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Tnrs Burckhardt (Firenze 
1908-Losanna 1984), figlie 
dello sciiti ore di Basilea Cari 
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gioii discipline islamiche. 
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l’amica città di Medina, pre¬ 
parò un programma di recupe¬ 
ro che permise l'iscrizione 
della città magrebina nella 
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da salvare. In questa stessa 
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Prefazione 


Sono trascorsi circa 40 anni dalla pubblicazione del magistrale trattato di 
Titiis Burckhardt sull’arte sacra* apparso in tedesco con iì titolo Von Wesen 
heiliger Kunst in den Weltreligionen e in francese col titolo Prìncipes et mé- 
thodes de Vari sacri : due versioni scritte dalFautore stesso. 

Da allora l’opera è diventata un classico la cui fama si è estesa sia nelle 
due versioni originali - tedesca e francese — che nelle altre lingue europee 
in cui è stato tradotto (tra cui ringlese) e in molte lingue orientali (tra cui il 
persiano). Si può dire senza esagerare che si tratta dello studio più impor¬ 
tante mai realizzato in un unico volume sul tema dell’arte sacra d’Oriente e 
d’Occidente trattato secondo la prospettiva tradizionale. Prima di Burc¬ 
khardt, A.K, Coomaraswamy aveva scrìtto numerose e illuminate opere 
sull’arte tradizionale, specialmente indù e buddhista, e Frithjof Schuon 
aveva esposto in modo penetrante i principi e il significato dell’arte tradi¬ 
zionale. Burckhardt, comunque, è stato il primo a presentare in una sola 
opera il cuore stesso e l’essenza delle grandi forme tradizionali di arte 
sacra, sia delFQrìente che delPGccidente. Facendolo, ha prodotto contem¬ 
poraneamente una sintesi e una fonte feconda alla quale si sono recati 
spesso gii studiosi di arte sacra, e vi si recano ancora, per attingervi cono¬ 
scenza e ispirazione. 
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Di fatto, tutte le grandi opere pubblicate in seguito da Burckhardt in cui 
parla deir arte tradizionale, che si tratti di Fés ville d'islam, di l’Art de 
VIslam — langage et signification o di Die Maurische Kultur in Spanien , 
(tre libri dedicati alla civiltà islamica) o che si tratti di studi fondamentali 
sull’arte cristiana come si scopre a Siena o a Chartres*, tutte queste opere 
riprendono* sviluppandole, le idee i cui principi vengono spiegati nei di¬ 
versi capitoli di quest’opera. Princìpi condensati, profondi, ma sempre 
chiari. 

Allo stesso modo* i saggi suìParte riuniti in Apergus sur la connaissance 
sacrée , in Symboles e in Mìroir de Vintellect , sono aneh’essi come altret¬ 
tanti prolungamenti e applicazioni di principi e idee già presenti in Prin¬ 
cipi e metodi deìParte sacra , Così questo saggio occupa un posto centrale 
nell "opera di Burckhardt e al tempo stesso rappresenta il contributo ecce¬ 
zionale che questo autore ha dato allo studio deìParte tradizionale e sacra. 

Nel suo studio deìParte sacra, Burckhardt non ha solo apportato una fi¬ 
nissima sensibilità artistica, una vasta esperienza di diverse forme d’arte e 
una conoscenza estesa degli autori che hanno scritto sul?arte iti numerose 
lìngue, ma, ancor più, una comprensione metafisica della natura del reale 
e un’intelligenza fuori dal comune, sia metafìsica che visiva, Burckhardt 
sapeva distinguere, al di là e dietro le fanne dell’arte tradizionale e sacra, 
gli archetipi informali che esse riflettono. Àncora non si trattava di una di¬ 
stinzione di tipo semplicemente mentale ma anche visivo e «reale»: il suo 
stalo spirituale di realizzazione e di visione metafisica permetteva a Burc¬ 
khardt di percepire la trasparenza delle forme nel mondo delia natura 
come in quello deìParte, Per lui il mondo delle forme non costitui va un 
velo, un hìjàb, secondo il termine usalo dai Sufi (che lui conosceva bene e 
ai quali ha dedicato numerosi studi) ma questo mondo era una teofania* 
una manifestazione del Reale senza forma. La sapienza tradizionale che 
traspariva in quest’opera, come dei resto in tutta l’opera di Burckhardt, ha 
sicuramente un rapporto con gii insegnamenti ri guardanti la tradizione 
che compaiono nelle opere di Guénon, Coomaraswamy e più in particolare 


* TitLis- Burckurdt, La nascita detta cattedrale - Chartres, Roma, Edizioni Àrkeios, 1998. 
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di Schuon, con cui Burckhardt aveva stretti legami. D’altronde, questa sa¬ 
pienza era frutto di una chiaroveggenza intellettuale e di una realizzazione 
personale abbinate a un tipo particolare di genio metafisico e artistico, 
qualità grazie a cui l'autore è riuscito non solo a penetrare negli scritti eso¬ 
terici di Ibn Arabi e di al-JÈLt, coi quali ha acquisito familiarità fin dai 
primi anni dei suoi studi delFarabo, ma anche a «parlare* e «capire* in 
modo spontaneo il linguaggio delle forme d’arte scaturite da tradizioni lon¬ 
tane come tì Taoismo e iì Buddhismo, con le quali non era stato personal¬ 
mente in contatto. 

Il messaggio di Principi e metodi deWarte sacra è atemporale, e questo 
spiega come mai l’opera non ha perduto nulla della freschezza e dell’attua¬ 
lità che la caratterizzavano nel momento in cui è stata scritta. Questa cosa, 
anche sorprendente, è dovuta al fatto che non si tratta di un manuale di 
storia dell’arte, che potrebbe diventare superato in seguito a nuove sco¬ 
perte e ricerche storiche. Si tratta piuttosto di un’esposizione metafìsica ri¬ 
guardante il senso delle forme di un'arte che, poiché è sacra, ha radice nel- 
FEterno, visto che il sacro non è altro che ìa manifestazione dell'Eterno nel 
temporaneo o del Centro nella circonferenza della mota dell’esistenza. 
Quest’opera park in modo sempre eloquente a coloro che sanno tiscolt&re, 
e trasmette toro un insegnamento tanto attuale quanto lo era nel momento 
delia sua pubblicazione poiché possiede una qualità che la colloca fuori 
dal tempo. 

Come ogni opera autenticamente tradizionale, quella di Tilus Burc¬ 
khardt, frutto di una visione fissata sullimmutabile e sull'Eterno, non av¬ 
vizzisce con il passare degli anni. Questo libro ne è la prova, poiché com¬ 
bina armoniosamente bellezza visiva, letteraria e intellettuale. Resta 
inoltre uno degli elementi più preziosi dell’eredità intellettuale di un au¬ 
tore che è stato uno dei più eminenti interpreti delle dottrine tradizionali 
durante questo secolo e che, con CoomaraBwarny, può essere considerato 
come la più alta autorità in materia di arte tradizionale e sacra. 

Chiunque si interessi al mondo dello Spirito e alle sue manifestazioni 
nelle forme dell’arte sacra può solo essere riconoscente a Tilus Burckhardt 
per aver consegnato in quest’opera maggiore il risultato di quel che fu al 
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centro delle sue preoccupazioni intellettuali e artistiche, e rallegrarsi 
anche di vederla tornare alla ribalta. Possa continuare a rischiarare il 
cammino di coloro che cercano di afferrare il senso dei sacro, delParte 
sacra e della vita, come ha fatto nel corso dei passati decermi. 

Seyyed Hosseìn Nash 
Bethesda, Maryland (USA) 

luglio 1995 
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Introduzione 


Gli storici deli'arte, che applicano la definizione «arte sacra» a qualsiasi 
opera artistica di soggetto religioso, dimenticano che Farle è essenzial¬ 
mente forma. Perché un'arte possa essere defluita ^saera» non basta che i 
suoi soggetti derivino da una verità spirituale, bisogna anche che il suo 
linguaggio formale testimoni della stessa fonte. Questo non è affatto il caso 
di un’arte religiosa come quella del Rinascimento o del Barocco, che non 
si differenzia in nulla, dal punto dì vista dello stile, dalFarte fondamental¬ 
mente profana di quest’epoca. Non sono sufficienti per conferirle un carat¬ 
tere sacro i soggetti che riprende - in maniera tutta esteriore e in qualche 
modo letteraria - dalla religione, né i sentimenti di devozione dì cui si im¬ 
pregna, quando occorre, e nemmeno la nobiltà d'animo che talvolta vi 
viene espressa. Merita questo appellativo solo un’arte le cui stesse forme 
riflettano la visione spirituale propria di una determinata religione. 

Ogni forma veicola una certa qualità d’essere, fi soggetto religioso di 
un'opera d'arte pud essere in qualche modo aggiunto e può essere senza 
rapporto con il linguaggio formale dell’opera, come prova Parte cristiana 
dopo i! Rinascimento; ci sono dunque opere d'arte essenzialmente profane 
a tema religioso ma, aì contrario, non esiste nessuna opera sacra con forme 
profane, poiché c’è un'analogia rigorosa tra la forma e Io spirito. Una vi¬ 
sione spirituale si esprime necessariamente con un certo linguaggio for- 
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m&ìe; se questo linguaggio è carente, in modo che Tarte sedicente sacra ri¬ 
prende le sue forme da una qualsiasi arte profana, significa che non c’è 
una visione spirituale delle cose. 

È inutile voler giustificare lo stile proteico di un'arte religiosa e il suo ca¬ 
rattere indefinito e vago con 1*universalità del dogma o la libertà della 
mente. Certo, la spiritualità in sé è indipendente daile forme ma ciò non 
significa affatto che possa esprimersi e trasmettersi con forme qualsiasi. 
Per sua essenza qualitativa la forma, nelPordine sensìbile, è analoga a 
quel che è ìa verità nell’ordine intellettuale: è quel che viene espresso 
dalla nozione greca di eidos . Così come una forma mentale quale un dogma 
o una dottrina può essere un riflesso adeguato, benché limitato, di una Ve¬ 
rità divina, allo stesso modo una forma sensibile può rappresentare una 
verità o una realtà che trascende contemporaneamente il piano delie forme 
sensìbili e quello del pensiero. 

Dunque ogni arie sacra sì basa su una scienza di forme, o, detto in altre 
parole, sul simbolismo inerente alle forme. Ricordiamo qui che un simbolo 
non è semplicemente un segno convenzionale; esso manifesta il suo arche¬ 
tipo in virtù di una certa legge ontologica; come ha fatto notare Coomara- 
swarny, il simbolo è in un certo quaì modo quello che esprime. Del resto è 
per questo motivo che il simbolismo tradizionale non è mai privo di bel¬ 
lezza: secondo la visione spirituale del mondo, la bellezza di una cosa non 
è altro che la trasparenza dei suoi involucri esistenziali. La vera arte è 
bella perché è vera. 

Non è possibile, e nemmeno necessario, che ogni artista o artigiano che 
pratica un’arte sacra sia consapevole dì questa legge divina riguardante le 
forme; ne conoscerà solo certi aspetti o certe applicazioni limitate dalle re¬ 
gole del suo mestiere; queste ultime gli daranno modo di dipingere un’ico¬ 
na, dì fabbricare un vaso sacro, o di eseguire miniature calligrafiche in 
modo valido dal punto di vista liturgico senza dover necessariamente co¬ 
noscere il fondo dei simboli che sta maneggiando. Infatti, la tradizione, 
trasmettendo i modelli sacri e le regole del lavoro, garantisce la validità 
spirituale delle forme; possiede una forza segreta che si comunica a tutta 
una civiltà e determina anche le arti e mestieri il cut scopo immediato non 


r 
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ha nulla di particolarmente sacro. Questa forza crea lo stile della civiltà 
tradizionale; Io stile che non sarebbe possibile imitare da fuori si tramanda 
agevolmente, in una maniera quasi organica, solo tramite la potenza dello 
spirito che Damma. 

Tra i pregiudizi tipicamente moderni, uno dei più tenaci è quello che si 
leva contro le regole impersonali e obiettive eli un’arte; si teme che esse 
soffochino il genio creativo. In realtà non esistono opere tradizionali 
(dunque «legate» da prìncipi immutabili) il cui aspetto non esprima una 
certa gioia creativa dell’anima, mentre rindividuaìismo moderno ha pro¬ 
dotto (a parte alcune opere geniali ma spiritualmente sterili) tutta la brut¬ 
tura — indefinita e deprimente - delle forme che saturano la «vita qua¬ 
lunque* dei giorni nostri. 

Una della condizioni fondamentali dalla felicità è sapere che tutto ciò 
che si fa comporta un senso eterno; ma al giorno d’oggi chi può ancora con¬ 
cepire una civiltà nella quale tutte le manifestazioni vitali si svolgono «ad 
immagine del cielo?» 1 , In una società teocentrica, Fattività più umile par¬ 
tecipa di questa benedizione celeste. Questo mi ricorda le parole che ab¬ 
biamo sentito pronunciare da un cantore di strada in Marocco. Siccome gli 
avevamo chiesto come mai la sua chitarra avesse solo due corde, otte¬ 
nemmo questa risposta: «Aggiungere una terza corda al proprio strumento 
è fare il primo passo verso l’eresia. Quando Dio creò Damma di Adamo, 
essa non volle entrare nel corpo e si mise a volteggiare come un uccello in¬ 
torno a quella gabbia. Allora Dio ordinò agli angeli dì suonare sulle due 
corde che vengono chiamate maschio e femmina, e V anima, credendo che 
la melodia fosse nello strumento - che è il corpo - vi entrò e vi rimase rin¬ 
chiusa. Per questa ragione bastano due corde - che si chiamano sempre 
maschio e femmina « per liberare Damma dal corpo». 

Questa leggenda contiene più senso di quel che possa sembrare a prima 
vista, poiché riassume tutta la dottrina tradizionale dell’arte sacra, che non 
ha come fine ultimo di evocare sentimenti o trasmettere impressioni: è un 


ì. «Non sai forse, Àaclepio, che ] T Egitto è l'immagine del cielo, e che essa è la proiezione quaggiù 
di tutto Fordine delle cose celesti?» {Ermete Tmmegisto). 


Materiale protette da c 





14 


PRINCÌPI E METODI DELL'ARTE SACRA 


simbolo e per questo le bastano mezzi semplici e primordiali. Del resto 
non potrebbe essere dì più di un'allusione, poiché il suo oggetto reale è 
l’ineffabile* È di origine angelica perché i suoi modelli riflettono realtà più 
che formali* Riassumendo, la creazione - Piarle divina» - in parabole di¬ 
mostra la natura simbolica del mondo e libera Io spirito umano dai suo at¬ 
taccamento ai fatti bruti ed effimeri* 

Uorigine angelica dell’arte è esplicitamente formulala dalia tradizione 
indù* Secondo YAitareya Bràhmana f ogni opera d’arte sulla terra è realiz¬ 
zata per imitazione delfarte dei deva , «che si tratti di un elefante di terra¬ 
cotta, di un oggetto di bronzo, di un abito, d’un oggetto d’oro o di un carro 
da muli»* 1 deva corrispondono agli angeli* le leggende cristiane che attri¬ 
buiscono una origine angelica a certe immagine miracolose implicano la 
stessa idea* 

1 deva^ in definitiva, sono solo funzioni particolari dello Spirito univer¬ 
sale, sono volontà permanenti di Dio* Ebbene, secondo la dottrina comune 
alle civiltà tradizionali, Parte sacra deve imitare Parte divina. Bisogna ca¬ 
pire che questo non significa affatto che occorre copiale la creazione di¬ 
vina portata a termine, il mondo quale noi lo vediamo, perché in questo 
caso sarebbe pura pretesa: il «naturalismo» alla lettera è escluso dall’arte 
sacra* Ciò che bisogna imitare è la manièra in cui opera Io Spirilo divino; 
bisogna trasporre le sue leggi nel campo ristretto che l’uomo fabbrica uma¬ 
namente, e cioè F artigianato* 

L’idea deU’&rte divina non gioca un molo tanto fondamentale in nessuna 
dottrina tradizionale quando in quella indù. Perché Mdyà non è solo il mi¬ 
sterioso potere divino che fa sembrare possibile l’esistenza del mondo al di 
fuori della realtà divina in modo che da essa, da Màyd, proviene ogni dua¬ 
lità e ogni illusione* Secondo il suo aspetto positivo, Màyd è anche l’arte 
divina che produce ogni forma. In principio, essa è solo la possibilità del- 
l’infinito di delimitarsi di per Se stesso* coinè oggetto della propria «vi¬ 
sione» senza che la Sua infinità ne venga limitata. Così, Dio Si manifesta 
nel mondo e tuttavia non vi Si manifesta: Esso si esprime e resta silenzioso 
allo stesso tempo. 
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Così come F Assoluto oggettivizza, in virtù della sua Màyd, alcuni aspetti 
di Se stesso o alcune possibilità contenute in Lui, determinandole con una 
visione distintiva, l’artista realizza nella sua opera alcuni aspetti di se 
stesso: li proietta per così dire al di fuori del suo essere indifferenziato. 
Ebbene, nella misura in cui questa oggettivazione rifletterà ^intimità dei 
suo essere, assumerà un carattere puramente simbolico. Nello stesso 
tempo rartista diventerà sempre più cosciente dell’abisso che separa 
questa forma, riflesso della sua essenza, da quel che è quesFuItima nella 
pienezza atemporale. Il creatore sa: questa forma sono io e tuttavia io sono 
infinitamente più di questo, perché l’Essenza resta il Conoscente puro, il 
testimone che non afferrerà nessuna forma, ma sa anche che Dio Si 
esprime attraverso la sua opera al punto che essa supera a sua volta Vego 
debole e fallibile deìFuomo. 

Qui sta Tanalogia tra Fatte divina e Farle umana: la realizzazione di se 
stessi per oggettivazione. Perché quesFultima abbia una portata spirituale 
e non sia solo una vaga introversione, bisogna che i suoi mezzi di espres¬ 
sione provengano da una visione essenziale. Detto in altri temiini, non sarà 
F«Io», radice delPilIusione e delFignoranza di se stessi, a scegliere arbi¬ 
trariamente questi mezzi: essi verranno ripresi dalla tradizione, dalia rive¬ 
lazione formale e * obiettiva» dell’Essere supremo, che è F «Io» di tutti gii 
esseri. 

Anche dal punto di vista cristiano Dio è «artista» nel senso più elevato 
del termine, perché ha crealo Fuomo «a Sua immagine» (Genesi 1,27}. Eb¬ 
bene, visto che Fimmagine non comporta solo una somiglianza con il suo 
modello, ma anche una dissomiglianza quasi assoluta, bisognava che si 
corrompesse. Con la caduta di Adamo, Ì1 riflesso divino nelFuomo fu oscu¬ 
rato, lo specchio sì offuscò, e tuttavia non potè essere completamente alie¬ 
nato, poiché se la creatura subì i suoi stessi limiti, la Pienezza divina non 
ne subì affatto, cosa che porta a dire che questi limiti non saprebbero op¬ 
porsi in modo definitivo a questa Pienezza che si manifesta come Amore il¬ 
limitato e la cui illimitatezza vuole che Dio, «pronunciandosi» Lui stesso 
come Verbo eterno, «discenda» in questo mondo e assuma in qualche 
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modo i contorni perituri dell’immagine - la natura umana - per restau¬ 
rarne la bellezza originale. 

Secondo il Cristianesimo* l'immagine divina per eccellenza è la forma 
umana del Cristo: da cui deriva che Parte cristiana ha un solo oggetto: la 
trasfigurazione delFuomo e del mondo che dipende daìPuomo con la loro 
partecipazione al Cristo. 

Ciò che viene preso per una specie di concentrazione amorosa sul verbo 
incarnato in Gesù Cristo dalla visione cristiana delle cose, viene trasposto 
nell’universale e nell’impersonale dalla visione islamica: per l'Islam Parte 
divina (secondo il Corano, Dio è «artista», mugawwir) è prima di tutto la 
manifestazione delPUnità divina nella bellezza e nella regolarità del 
cosmo. L’Unità sì riflette nelParmonia del multiplo* nelPordine e nelFequi- 
librio: la bellezza racchiude in sé tutti questi aspetti. Giungere dalla bel¬ 
lezza del mondo aìPUnità significa la saggezza. Per questo il pensiero mu¬ 
sulmano collega necessariamente Parte alla saggezza: per il musulmano 
l’arte è essenzialmente fondata sulla saggezza o sulla scienza* essendo 
questuiti ma il deposito formulato della saggezza. Lo scopo dell’arte è far 
partecipare l’ambiente untano, il mondo in quanto amministrato dal¬ 
l’uomo, all'ordine che manifesta più direttamente PUnttà divina. L’arte 
chiarifica il mondo, aiuta io spirito a distaccarsi dalia moltitudine fuor- 
viante delle cose per risalire verso l’Unità infinita. 

Secondo la visione taoista delle cose l’arte divina è essenzialmente Parte 
delle trasformazioni: la natura intera sì trasforma senza mai fermarsi, 
sempre obbedendo alla legge del ciclo. 1 suoi contrasti si evolvono attorno 
a un centro unico che resta inafferrabile. Tuttavia colui che ha capito iì 
movimento circolare riconosce da esso stesso il centro che ne è l’essenza. 
Lo scopo dell’arte è quello di conformarsi a questo ritmo cosmico. Secondo 
la formula più semplice, la padronanza artistica consiste nella capacità dì 
tracciare un cerchio perfetto con un solo tratto e identificarsi così implici¬ 
tamente nel suo centro, che come tale resterà inespresso. 
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Per quanto sì possa trasporre la nozione delibarle divina» nel Bud¬ 
dhismo — che evita ogni personificazione dell*Assoluto — essa si applica 
alla bellezza miracolosa e mentalmente inesaurìbile del Buddha* Mentre 
nessuna dottrina su Dio sfugge, nella sua formulazione, al carattere illu¬ 
sorio del mentale, che attribuisce i suoi lìmiti alì’illimitato e le sue formule 
congetturali all'informale, la bellezza del Buddha irradia uno stato del- 
l’essere che nessun pensiero saprebbe delimitare* Questa bellezza si rias¬ 
sume in quella del loto; si perpetua in maniera rituale nell’immagine di¬ 
pinta o scolpita del Beato. 

In un certo modo tutti questi fondamenti dell’arte sacra si ritrovano, con 
proporzioni diverse, in ciascuna delle cinque grandi tradizioni di cui ab¬ 
biamo appena parlato, perché nessuna tra loro possiede essenzialmente 
tutta la pienezza della Verità e delia Grazia divine, in modo da essere in 
grado di produrre tutte le forme possibili di spiritualità* Tuttavìa, siccome 
ogni religione è forzatamente dominata da una certa prospettiva che deter¬ 
mina la sua «economia» spirituale, le manifestazioni artistiche, che sono 
naturalmente collettive e non isolate, rifletteranno nel loro stile questa 
prospettiva e questa economia. D’altronde, è nella natura della forma che 
essa non possa esprimere nulla senza un certo esclusivismo, poiché essa 
delimita quel che esprime, e perciò esclude certi aspetti dei proprio arche¬ 
tipo universale. Questa legge si applica naturalmente a ogni livello della 
manifestazione formale, non solo all’arte: le diverse rivelazioni divine, che 
sono alla base delie diverse religioni, si escludono ugualmente le una dalle 
altre, quando sì considerano solo ì loro contorni formali e non la loro Es¬ 
senza divina, che è una. Anche qui appare l’analogia tra «arte divina» e 
arte umana. 

Nelle considerazioni che seguiranno ci limiteremo all’arte delle cinque 
grandi tradizioni citate e cioè ITnduismo, il Cristianesimo, FI slam, il Bud¬ 
dhismo e il Taoismo, poiché le leggi artistiche che sono loro proprie non si 
deducono solo dalle opere esistenti, ma sono anche confermate da scritti 
canonici e dall’esempio dei maestri viventi. Una volta che avremo tracciato 
questo quadro, dovremo concentrarci su alcune manifestazioni partieoiar- 


Matériate protetto da copyright 




18 


PRINCIPI E METODI DEUIÀRTE SACRA 


mente tipiche, perché la materia in sé è inesauribile. Parleremo in primo 
luogo dell’arte indù, i cui metodi conoscono la più grande continuità nel 
tempo; tramite il suo esempio si coglierà il suo legame tra le arti delle ci* 
viltà medievali e quello delle civiltà molto piu antiche. Daremo Io spazio 
maggiore all’arte cristi aria* data la sua importanza per II lettore europeo, 
ma non potremo descrivere tutte le sue modalità. Carte musulmana occu¬ 
perà il terzo posto, perché c’è una polarità tra lei e Farle cristiana sotto 
molti punti di vista. In quanto all’arte delPEstremo Oriente, buddhista e 
taoista, sarà sufficiente che ne definiamo alcuni aspetti caratteristici e 
nettamente distinti dalie aiti trattate in precedenza, per indicare la grande 
varietà delle espressioni tradizionali tramite alcuni punti di paragone. 

Si sarà capito che non esiste arte sacra che non dipenda da un certo 
aspetto della metafisica. Ebbene, quest'ultima è di per se stessa illimitata, 
come iì suo oggetto, che è infinito, al punto che non ci sarà possibile de¬ 
scrivere tutti i rapporti che col l egano tra loro le di verse dottrine di que¬ 
st’ordine, È conveniente quindi riferirci qui ad altri libri, che costitui¬ 
scono in un certo qual modo le premesse di questo: intendiamo libri che 
espongono Fesseria delle dottrine tradizionali delFOriente e dell’Occi¬ 
dente medievale in un linguaggio accessibile al lettore europeo moderno. 
À questo riguardo citeremo in primo luogo l’opera di René Guénon 2 , 
quella dì Frithjof Schuon 3 e quella di Ànanda K. Coomaraswamy 4 . Inoltre, 
per quel che è l’arte sacra di certe tradizioni in particolare, citeremo qui il 


2 . Introductiùn générale à Tétude des dottrina kindoues, Parigi, Editjonn Voga. Ili edizione 1039: 
[Mamme et son devenir seton le Védànta, Parigi, IV edizione. Ediliona TraditionneRes, 1952, tr. iì. 
Duomo e il juo divenire secondo il Vedutila, Milano, Àldephi* 1992; Le Symbolisme de la Croix, Pa¬ 
rigi, Editions Véga, IV edizione 1952; Le Règne de la Quantità et tes Signes du tempi, Parigi. Galli¬ 
mard. IV edizione I960; La grande Triade, Parigi, Gallimard, li edizione 1957. 

3. Unità trascendente delle religioni, Roma, Edizioni Mediterranee, 1997; UQcehia del Cuore, 
Roma, Edizioni Mediterranee. 1982; Dal Divino all'Umano, Roma, Edizioni Medi terranee, 1997; 
Perspeclives spiritueUes etfaUt hnmains, Parigi. C attieni du Sud, 1953; Castes et races t Lione, Do¬ 
rai m 1957. 

4« The transjìguration of Nature in An r Cambridge. Mass. Harvard Uni versity Presa, 1934; Eie- 
mento of Buddkist Iconograpky, Cambridge, Mass. Harvard University Press, 1935; Hinduism and 
Bitddhism, New York, Philosopbical Library. 1943, Ir. it. Induismo e buddhismo, Milano. Rusconi» 
1994. 
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libro dì Stella Kramrisch sul tempio indù 5 , gli studi di Daisetz Teitaro Su¬ 
zuki sul Buddhismo Zen e il libro di Eugen Herrigel (Bungaku Hakusi) 
sull’arte cavalleresca del tiro con Parco nello Zen 6 . Parleremo, di volta in 
volta, di altri libri e anche delle fonti tradizionali, nella misura in cui riter¬ 
remo utile indicarli. 


5. The Hindi* Tempie, Calcutta* University of Calcutta, 1946. 

6* Le Zen dam VArt chevaleresqtie da Tir à TÀrc* Parigi* Dervy-Livres* tr. il. Lo Zen e il lira con 
Varco, Milano, Àdelphi» 1988, 
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Per i popoli sedentari Parte sacra per eccellenza consiste nella costru¬ 
zione di un santuario, dove lo Spirito divino, invisibilmente presente nel- 
Funiverso, «abiterà» in una maniera diretta e per così dire «personale» 7 * Il 
santuario ai pone sempre, spiritualmente parlando, al centro dei mondo, ed 
è anche questo che ne fa un sacratimi nei vero senso dì questo termine: in 
questo luogo Puomo si sottrae alFindefinitezza dello spazio e del tempo, 
poiché Dio è presente alPuomo «qui» e «ora». Questo si esprime nella 
forma del tempio: mettendo in rilievo le direzioni cardinali, questa forma 
ordina per così dire lo spazio in rapporto al suo centro, tl una sintesi del 
inondo: l’architettura sacra traspone in forma permanente quello che, nel- 
l’universo, si trova in incessante movimento. Nel cosmo è il tempo a domi¬ 
nare sullo spazio; nella costruzione dei tempio, invece, il tempo è in 


7. Nelle civiltà primitive ogni abitazione è considerata come urc’iimmagine del cosmo poiché la 
casa o la tenda «contiene» e «avvolge* Tuoniti allo stesso modo del grande mondo. Questa idea, del 
resto* si è mantenuta nel linguaggio dei popoli più di verni poiché sì parla della evolta* o della 
«tenda» del cielo e della sua «sommità» per indicare il polo. Quando si tratta di un santuario, Tana^ 
logia tra questo e il cosmo è reciproca* poiché lo spirito divino «abita» il santuari» come «abita» 
Tuniverso. D’altra parte lo Spirito contiene runiverso* in modo cito l’analogia diventa inversa. 
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qualche modo tramutato in spazio: i grandi ritmi del cosmo visibile, che 
simboleggiano i principali aspetti deliberi sten za, disgiunti e dispersi dal 
divenire, sono radunati e fissati nella geometria deiredificio, Così il 
tempio, con la sua forma regolare e inamovibile, rappresenta il compi¬ 
mento del mondo, il suo aspetto atemporale o il suo stato finale, dove tutte 
le cose riposano neirequilibrio che precede la loro reintegrazione nel** 
runità non divisa dell’Essere. Ebbene, è precisamente poiché il santuario 
prefigura questa trasfigurazione finale del mondo — trasfigurazione che il 
Cristianesimo simboleggia con la «Gerusalemme celeste» — che è riempilo 
della Pace divina (shekkina in ebraico, shunti in sanscrito). 

Allo stesso modo, la Pace divina discende nelFanima in cui tutte le mo¬ 
dalità o tulli ì contenuti - analoghi a quelli del mondo — riposano in un 
equilibrio al tempo stesso semplice e ricco, e paragonabile, per la sua 
unità qualitativa, alla forma regolare del santuario. 

Questa edificazione del santuario o dell’anima comporta anche un 
aspetto di sacrificio: come le potenze dell’anima devono essere ritirate dal 
mondo per costituire il ricettacolo della Grazia, così ì materiali con cui il 
tempio sarà costruito vengono sottratti a ogni uso profano e offerti alla Di¬ 
vinità. Vedremo che questo sacrificio deve compensare il «sacrificio di¬ 
vino» che è al Pori gì ne del mondo* Ebbene, iti ogni sacrificio la materia sa¬ 
crificata subisce una trasformazione qualitativa, nel senso che viene assi¬ 
milala a un modello divino. Questo è evidente allo stesso modo nella co¬ 
struzione del santuario, e a tal proposito richiameremo, quale esempio ben 
conosciuto, la costruzione deì tempio di Gerusalemme da parte di Saio- 
mone secondo il piano rivelato a Davide. 

Il compimento del mondo che prefigura il tempio si esprime nella forma 
rettangolare di quest’ultimo: questa forma si oppone essenzialmente alla 
forma circolare del mondo trascinato dal movimento cosmico. Mentre la 
forma sferica del cielo è indefinita e si sottrae a ogni misurazione, quella 
delPedifìcìo sacro, rettangolare o cubico, esprimerà la legge definitiva e 
immutabile. Così ogni architettura sacra, quale che sia la sua apparte¬ 
nenza tradizionale, si può riportare al tema fondamentale della trasforma¬ 
zione del cerchio in quadrato. Nella genesi del tempio indù, questo tema 
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appare con particolare evidenza e con tutta la ricchezza dei suoi contenuti 
metafisici e spirituali* 

Prima di sviluppare questo tema dobbiamo ancora precisare che la rela¬ 
zione tra questi due simboli Fondamentali (il cerchio e il quadrato o la sfera 
e iì cubo) può avere delle variazioni di significato a seconda dei livelli di 
riferimento. Se il cerchio viene preso come simbolo delFunità indivisa del 
Principio, il quadrato esprimerà la sua determinazione prima e immuta¬ 
bile, la Legge o la Norma universale, e in questo caso il primo simbolo in¬ 
dicherà una realtà superiore a quella che suggerisce iì secondo* È lo stesso 
se si confronta il cielo al cerchio, che ne traccia i! movimento, e la terra al 
quadrato, che ne riassume io stato solido e relativamente inerte; perciò il 
cerchio starà al quadrato come V attivo sta al passivo o come ia vita sta al 
corpo, poiché è il ciclo che genera attivamente, mentre la terra concepisce 
e partorisce passivamente. Tuttavia si può anche concepire una gerarchia 
inversa; se si considera il quadrato nel suo significato metafisico, come 
simbolo dell'immutabilità iniziale che contiene e risolve in sé tutte le anti¬ 
nomie cosmiche e se, aì contrario, si confronta il cerchio col suo modello 
cosmico, che è il movimento indefinito, il quadrato esprimerà una realtà 
superiore a quella rappresentata dal cerchio, come la natura permanente e 
immutabile del Principio trascende Fattività celeste o la causalità co¬ 
smica, relativamente «esteriore* ai Principio stesso 0 * Ebbene, quest’ul¬ 
timo rapporto simbolico tra il cerchio e il quadrato domina nell’archilet¬ 
tura sacra dellTndia, sia perché la qualità propria dell'architettura è la sta¬ 
bilità (è tramite la stabilità che essa riflette piò direttamente la Perfezione 
divina) sia perché il punto di vista di cui si tratta è essenzialmente ine¬ 
rente ailo spirito indù. In effetti questo spirito è sempre incline a trasporre 
le realtà terrestri e cosmiche, per quanto esse siano divergenti, nella pie¬ 
nezza non separante e statica dell’Essenza divina, N e lParc hi lettura sacra 
questa trasfigurazione spirituale si accompagna in modo inversamente 
analogo, cioè la «cristallizzazione» delle grandi «misure* del tempo — i di* 


Si Questo aspetto delle eose corrisponde al punto di vista del VcdiinU secondo iì quale il dina¬ 
mismo appartiene alla sostanzia passiva - la Shukti — siccome l'Essenza aiti va h immobile. 
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versi cicli - nei quadrato fondamentale del tempio 9 . Vedremo più avanti 
come questo quadrato proceda dalla fissazione dei principali movimenti 
del cielo. Tuttavia questa preminenza simbolica del quadrato sul cerchio 
nelTarchitettura sacra non escluderà, né in India né altrove, le manifesta¬ 
zioni del rapporta inverso dei due simboli, laddove quest 5 ultimo si impone 
in virtù dell’analogia tra i diversi elementi costruttivi e le parti corrispon¬ 
denti delTuniverso. 

La «cristallizzazione» di tutte le realtà cosmiche in un simbolo geome¬ 
trico — che è come l'immagine inversa dell'atemporale — nella tradizione 
indù è prefigurato dalTedificazione dell'altare vedico, in cui il cubo 
(fatto dì mattoni disposti in diversi strati) rappresenta il «corpo» di Fra- 
jdpatiy Tessere cosmico totale. I deva hanno immolato questo essere pri¬ 
mordiale alTorigine del mondo: le sue membra disgiunte, che costitui¬ 
scono i molteplici aspetti o parti del cosmo 10 , devono essere simbolica¬ 
mente ricomposte, 

Prajdpati è Taspetto manifesto del principio, aspetto che ingloba la tota¬ 
lità del mondo e che appare come frammentato dalla diversità e dal cam¬ 
biamento di quest 5 ultimo. Da questo punto di vista, Prajdpati è come lace¬ 
rato dal tempo: sì identifica nel ciclo solare, l'anno, poi nel ciclo lunare, il 
mese e prima di tutto nel ciclo universale, nell 5 insieme dei cicli cosmici. 
Nella sua essenza, esso non è altro che Purusha , l'essenza immutabile e 
indivisibile delTuomo e delTuniverso. Secondo il Rig-Veda (X, 90), i deva, 
all 'inizio del mondo, sacrificarono proprio Purusha per formare le diverse 
parti del cosmo e le diverse specie degli esseri viventi. Questo non deve 
essere recepito come «panteismo»: in se stesso Purusha non è diviso, non 
è nemmeno «localizzato» negli esseri effimeri, poiché viene «sacrificata» 
solo la sua forma manifesta, apparente, mentre la sua natura eterna resta 
quella che era sempre, in modo che egli è al tempo stesso la vìttima, il sa- 


9. Allo stesso modo, la costruzione del tempio cristiano simboleggia la trasmutazione dei «secolo» 
presente nel «secolo» futuro: l'edificio sacro rappresenta la Gerusalemme terrestre, ìa cui forma è 
ugualmente quadrata, 

10, Questo richiama lo smembramento del corpo dì Osiride secondo il mila egiziano. 
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orificio e il fine del sacrificio* Quanìo ai deva essi rappresenlano aspetti 
divini, o più esattamente modalità o funzioni di Buddhi , che corrisponde a! 
Logos, l’Intelletto o l’Atto divino; se la molteplicità non è nella natura di 
Dio, ma in quella del mondo, essa è tuttavia prefigurata in una maniera 
principale dalla distinzione possìbile degli aspetti o funzioni del Divino. 
Sono dunque questi ultimi che «sacrificano» Dio, manifestandolo in modo 
separativo 11 . 

Quindi, ogni sacrificio riproduce e compensa in qualche modo il sacri¬ 
ficio pre-temporale dei deva, poiché Funità dell’essere totale viene simbo¬ 
licamente e spiritualmente ricostruita dal rito: il sacrificante si identifica 
lui stesso nelPaltare, che egli costruisce a immagine delFuniverso e se¬ 
condo le misure del suo stesso corpo; egli sì identifica anche nell’animale 
sacrificale, che Io sostituisce in virtù di certe qualità 12 ; infine il suo spirito 
si identifica ne! fuoco, che reintegra F offerta nelfillimitatezza del prin¬ 
cipio u * L’uomo, l’altare, il sacrificio, sono allo stesso modo Prajàpati e 
quest’ultimo è l’essenza divina. 

D’altra parte il fuoco. Fallare dei sacrifìcio e l’area sacra che contiene 
l’altare vengono chiamati tutti allo stesso modo: Agni. Secondo il mito, 
Agni è il figlio dì Prajàpati e di tutti gli esseri derivati da lui: Filarino ge¬ 


11. Secondo la terminologia delle religioni monoteisti*, i deva corrispondono agli angeli in quanto 
rappresentano aspe Hi divini. Il mito del l'i miri ol azione di Prajépati eia parte dei detta è dunque ana¬ 
logo alla dottrina sufi secondo la quale Dio manifestò rimi verso multiplo iti virtù dei Suoi molteplici 
Nomi, poiché questi ultimi «esigevano» in quale he modo la diversità del mondo; l'una logia di cui si 
tratta ò ancora più sorprendente quando viene detto ohe Dio ih manifesta aneh*Esso nel mondo in 
virtù dei Suoi Nomi. Cfr. il nostro libro Introduzione alle, dottrine esoteriche dell Islam, Roma. Edi¬ 
zioni Mediterranee, 1937, e il volume da noi curato La sapienza dei profeti (FufUf al-Hikam) di 
Muhi-d-dirt Ibn' Àrabi. Roma, Edizioni Medi terranee* 1987. 

12. Se Fucino è superiore alPaniinale in virtù del suo «mandato* celeste, Fani male avrà una rela¬ 
tiva superiorità sull'uomo nella misura in cui quest'ultimo si allontana dalla sua natura primordiale, 
perché ranimaìe non subisce lo stesso degrado in rapporto alla sua norma cosmica: il sacrificio del¬ 
l’animale invece che deiFuomo è giustificato ritualmente solo in virtù di una certa compensazione 
qualitativa. 

13. L'unione all'Essenza divina comporla sempre, come fasi o aspetti di lino stesso atto spirituale, 
la reintegrazione di tutti gli aspetti positivi del mondo - o I loro equivalenti interiori - in un «foco- 
lare* simbolico; il sacrifichi dall'anima sotto il su.» aspetto limitato e la sua trasformazione da parte 
del fuoco dello Spirito. 
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aerato assieme a Ushas t F aurora. È grazie a lui, il figlio divino che ascen¬ 
de da ogni opera sacrificale, che Praj&pati si realizza nella sua totalità ori¬ 
ginaria, /Igni assimila tutte le forme dell’universo; i cinque guardiani dello 
spazio, quelli delle quattro direzioni cardinali e quello del centro diven¬ 
tano le sue forme. Egli si identifica anche nei cinque soffi vitali e nei 
cinque sensi, poiché tutti questi quinquenarì sono analoghi tra loro. Eb¬ 
bene, nella misura in cui egli abbraccia il cosmo, Prajàpati entra in lui, 
divenendo Agni-Vaishvdnara , FtJomo universale, che è la sintesi - spiri¬ 
tuale o cosmica, a seconda dei punti di vista — di tutti gli esseri vìventi 14 , 
Così la totalità dell'esistenza, Prajàpati (che non ha inai smesso di essere 
tale dal punto di vista divino ma che dal punto di vista degli esseri effimeri 
è stata divisa come loro e da loro), si ricostituisce spiritualmente con iì rito 
del sacrifìcio. Per il sacrificante Funsversalità di Agni-Prajàpati è la fine 
ultima, mentre in sé essa è eterna. 

L’analogia tra ^universo e l’altare del sacrificio è indicata dal numero e 
dalia disposizione dei mattoni che costituiscono l’altare. In quanto all’ana- 
logia tra quesl’ultimo e l’uomo, essa viene espressa dalie proporzioni deì- 
Faltare, che risultano dalle misure del corpo umano: il lato della base cor¬ 
risponde alla lunghezza di un uomo con le braccia distese; i mattoni misu¬ 
rano un piede; Fombelico (nàbhi) delimitare misura un palmo quadrato. 
D’altra parte F«uomo d’oro», una figura schematica d'uomo che deve es¬ 
sere murata nell’aliare con la lesta girata verso oriente (il sacrificio ha 
sempre questa posizione), indicherà Fanalogia tra l’uomo e la vittima sa¬ 
crificale, Vedremo più avanti che la costruzione del tempio implica questi 
stessi dati simbolici. 

Nella cinta sacrificale coperta (préctna-vamsfmshdlà) si trovano Ire al¬ 
tari, di cui due sull’asse est-ovest e un terzo a sud dello stesso asse, chia¬ 
mato «spina orientale» (pràctna-vamsha). L’altare che si trova a est, il fo¬ 
colare Àhavantya , corrisponde a! cielo; l’altare situato a ovest, iì focolare 
Gàrhapalya , segna la terra, l’altare del fuoco meridionale (Dakshin-àgni)> 
che si trova a sud della «spina orientale», rappresenta iì mondo ìnter- 


14. Cfr. René Guénon, Uu/omo r il suo divenire secondo il Ve dante, op. cit. 
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madio delFatmosfera, Questi tre altari, dunque, simbolizzano l'insieme dei 
mondi manifesti: la terra o stato corporeo, Fatmosfera o stato sottile e il 
cielo o stato sovraformale. L'altare de! cielo è quadrato, quello delFatmo- 
sfera ha la forma di una mezzaluna, l'altare della terra è rotondo* «Il Gàr¬ 
hapatya è (questo mondo terrestre), e questo mondo è tondo» (Shatapatha- 
Bràhmana, VII, LL37), La forma delFambiente terrestre è totalizzata dal 
cerchio, che corrisponde all’orizzonte e quindi alla forma del cielo visibile; 
in compenso la natura del cielo è simboleggiata dal quadralo, perché la 
legge dal cielo sì esprime più direttamente nel ritmo quaternario del ciclo 
terrestre, ritmo che a sua volta si fissa spazialmente sotto la forma del qua* 
drato. Il simbolismo di cui si tratta implica dunque una analogia inversa: 
l'iminutabiiità del cielo, che trascende le forme, si riflette attraverso il 
ritmo temporale in una forma definitivamente «cristallizzata», mentre la 
natura limitata della terra, soggetta a! cambiamento, si integra nella forma 
apparente del cielo, cioè nella forma del movimento ciclico 15 * Conforme¬ 
mente a questo, l’altare supremo (UMara Vedi) che si costruisce per il sa¬ 
crificio del Soma ad est dell'altare del cielo su un'area isolata (Saumiki 
Vedi ), è anch'esso di forma rettangolare* 

Nei corso deiranno di iniziazione (dikshd) 9 Tal tare Ahavantya viene so¬ 
stituito da un altare Gàrhapatya che manterrà la sua forma circolare ma ia 
cui base ricoprirà un'area uguale a quella delimitare Ahavantya , e questa 
trasformazione del quadrato in cerchio sarà effettuata con una certa dispo¬ 
sizione dei mattoni del primo strato del nuovo altare* Il Puràna Gàrha - 
patya , l'antico focolare Gàrhapatya, era di natura terrestre; il Shàlàdvàrya 
Gàrhapatya t il nuovo focolare della stessa forma, è di natura celeste: il 
quadrato, che simboleggia il cielo, è implìcitamente contenuto nel cerchio, 


15. La forma quadrata detrai tare Ahavantya, del!" Utiara vedi e di altri centri sacri e strumenti ri¬ 
diali non può avere come alternativa tu forma circolare, mentre il Gàrhapatya , che in sé è rotondo, 
può essere costruito sia m mi'area circolare che su un’area quadrata* secondo runa a Taltra scuola. 
Questo Munifica che la «terra* può essere concepita come rotonda, secondo la propria forma, o co¬ 
mequadrata, secondo la sua figura ordinala dalla legge del «mondo celeste.,,*, Stella Kramtisch, 
The Indù Tempie, Calcutta, University of Calcutta, 1946, voi. I, p. 2% 
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composto di mattoni rettangolari 16 . Così la costruzione deir altare vedico 
comporta da una parte la trasformazione del cerchio in quadrato - con la 
raffigurazione quadrata o cubica del ciclo universale - e dall’altra parte 
quella del quadrato in cerchio. Come ha fatto notare Stella Kramrisch 
nella sua importante opera sul tempio indù 17 , questa doppia operazione ri¬ 
assume tutta l’architettura sacra. 


n 

L'altare esiste prima del tempio. Con questo vogliamo dire che Parte di 
costruire un altare è più antica e universale dell’architettura sacra pro¬ 
priamente detta, poiché Pattare viene usato sia dai popoli nomadi che da 
quelli sedentari, mentre ìi tempio esiste solo presso questi ultimi* Il san¬ 
tuario primitivo è l’area sacra contenente Paltare; i riti che servono a con¬ 
sacrare e a definire quest'area saranno trasposti nella fondazione del 
tempio {in latino iemplum significa originariamente la cinta sacra desti¬ 
nata alla contemplaziom del cosmo). Molti indizi permettono di ammettere 
che questi riti costituiscono un'eredità primordiale che collega tra loro le 
due grandi correnti di popoli, sedentari e nomadi, d’altra parte così diversi 
nelle loro forme vitali 18 . 

Come testimonianza particolarmente eloquente di questo lascito primor¬ 
diale, citeremo qui un sacerdote e saggio appartenente al popolo nomade 
degli Indiani Sioux, Héhaka Sapa (Cervo Nero), che descrive così la con¬ 


iti. Cfr. K.K, Majumditr, «Sacrifici^] Aitata: Vedisi and Àgnis», in Journal t>f thè Indiati Society of 
Orientai Arte, giugno-dicembre 1039, Calcutta* 

17. Per tutta ciò aliti riguarda i Tapparli tra il simboli ama dell'altare e quello del tempio indù., fac¬ 
ciamo riferimento aireccellente opera di Stello Kramrisch, The Indù Tempie* op. ciL Quest’opera at¬ 
tìnge ampiamente ni shdstras dell'ajchi lettura sacra e m riferiace agli scritti di Ànanda K. Coomara- 
swamy, 

18, ì patriarchi di Israele, nomadi, cosimi vano altari sotto il cielo aperto, con pietre non tagliate. 
Quando Salomone fece costruire il tempio di Gerusalemme, consacrando cosi lo alato sedentario del 
popolo* le pietre fumilo sistemate senza che si usasse uno strumento di ferro, in ricordo deiredifìca- 
zi mie dell’altare primitivo. 
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saturazione di un altare di fuoco: «Prendendo l’ascia (Folli ci ante) la diresse 
verso le sei direzioni * poi colpì il suolo a ovest. Ripetendo lo stesso movi¬ 
mento colpì il suolo a nord, poi alla stessa maniera alPest e al sud, poi alzò 
Rascia verso il cielo e colpì il suolo due volte al centro per la terra e in se¬ 
guilo due volte per il Grande Spirilo. Dopo aver fatto questo grattò il suolo 
e, con un bastone che aveva purificato nel fumo e offerto alle sei direzioni, 
tracciò una linea che andava da ovest al centro, poi da est al centro, quindi 
da nord al centro e infine dai sud al centro; poi offrì il bastone al cielo e 
toccò il centro, quindi alla terra e toccò il centro. Così fu fatto Fallare; 
come ho detto, abbiamo fissalo qui il centro della terra e questo centro, che 
in realtà è dappertutto, è la dimora del Grande Spirito» 19 . 

Dunque secondo questo esempio la consacrazione delimitare consiste nel- 
Fevocazione dei rapporti che legano i principali aspetti delFunìverso al suo 
centro. Questi aspetti sono il cielo, che, nella sua attività generatrice si op¬ 
pone alla terra, principio passivo e materiale, e le quattro direzioni o «venti», 
le cui forze determinano il ciclo dei giorno e il cambiamento delle stagioni; 
essi corrispondono ad altrettanti poteri o aspetti dello Spirito universale 20 . 

Mentre la forma generale del tempio è un rettangolo, Fallare nomade 
come viene descritto qui, non è delimitato da un quadrato, benché sì rife¬ 
risca al quaternario delle zone celesti. Ciò si spiega con lo «stile» proprio 
alla vita dei nomadi: per questi popoli le costruzioni dì forma rettangolare 
esprimono il congelamento della morte 21 . I santuari nomadi formati da 
tende oda capanne di rami al vivo sono generalmente rotondi 22 ; il loro mo¬ 


lo, Cft. Hébaka Sapa. Les rites ncrets des Indiens Sioux* testi raccolti da Joseph Epcs Brcwn. Pa¬ 
ri gì* Pavot, 1953, p. 22. 

20. Cfr. ìbid.j introduzione di Frithjof Schuon. 

21. «Tutto quel che produce la Potenza dclPUnìverso viene prodotto in cerchio. Il cielo è circo- 
lare.,, 11 vento, ai massimo della sua forza, turbina. Gli uccelli costruiscono i loro nidi a forme di 
cerchio, perché hanno la nostra stessa religione... Le nostre tende erano rotonde come i nidi degli 
uccelli ed erano sempre disposte in cerchio; il cerchio della nazione (era come) un nido fallo dì molti 
nidi, dove il Grande Spirito volle che allevassimo i nostri figli... * {lléhaka Sapa in Black Elkspeaks, 
a cura di John Neidhardt, New York* William Morrow, 1932), 

22. È la stessa cosa peri santuari preistorici chiamati cromlech* i cui cerchi jn pietre verticali imi¬ 
tano le divisioni cicliche del cielo. 
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dello è la volta del cielo. Alio stesso modo gii accampamenti nomadi sono 
disposti in forma di cerchio e lo stesso ordine si ritrova talvolta nelle città 
dei popoli nomadi diventati sedentari come i parli* È così che la polarità 
cosmica del cerchio e del quadrato si riflette nel contrasto ira popoli no¬ 
madi e sedentari: i primi riconoscono il loro ideale nella natura dinamica e 
indefinita del cerchio, mentre i secondi lo vedono nel carattere statico e 
nella regolarità del quadrato 23 . 

Ma a parte queste differenze di «stile» la concezione del santuario resta 
la stessa: che sia costruito in materie solide, come il tempio dei popoli se¬ 
dentari, o che consista solo in un sacratum costruito temporaneamente, 
come Vallare nomade, sarà sempre collocato al centro del mondo- Héhaka 
S&pa dice che questo centro è la dimora del Grande Spìrito e che, in 
realtà, sì trova dappertutto, e perciò basta un punto di riferimento simbo¬ 
lico per realizzarlo* 

Del resto, Vubiquità del cen tro spirituale si esprime nei Verdine sensibile 
col fatto che le direzioni dello spazio, ripartite secondo gii assi immobili 
del cielo stellato, convergono nello stesso modo in ogni punto situato sulla 
terra; in effetti gli assi visivi di due spettatori terrestri che contemplano la 
stessa stella sono praticamente paralleli, qualunque sìa la distanza geo- 


23, Talvolta la perfezione statica del quadrato o del cut>o si trova combinata con il simbolismo di¬ 
namico del cerehio* Questo è il caso della Kaabn* che costituisce il centro di un rito di f-ìrciiraambu- 
Lasione, e che è sicuramente uno dei sani nari più antichi: è stata ricostruita diverse volte, ma la sua 
forma - quella di un cubo leggermente irregolare — imti è stata alterata a memoria d'uomo, l quattro 
angoli (arfbtfn) della Kaaba sono orientali verso le zone cardinali del cielo. Il rito di cireumómbuìa- 
«tolte (tauiàj) che fu parte del pellegrinaggio alla Kauba e che risiimi ha semplicemente perpetuato, 
esprime nettamente la relazione che esiste tra il santuario e il movimento celeste: la circumambula- 
rfone è compiuta sette volle, come il numero delle sfere celesti, tre volte a passo di conta e quanto 
volte camminando* 

Secondo Li leggenda, inizialmente la Kaaba fu costruita ila un angelo, o da Seth, il figlio di 
Adamo: allora aveva la forma di una piramide. 11 diluvio la distrusse e Àbramo la ricostruì a forma di 
cubo {ka "bah). Si trova nell'asse del mondo; il suo prototipo è nei cielo* dove gli angeli compiono in¬ 
torno ad essa il tawéf. Sempre secondo la leggenda, la Presenza divina (soAfriaA) si manifesta in 
forma di serpente che condusse Àbramo verso il luogo in cui doveva costruire ia Koaba; il serpente 
si arrotolò attorno airodifìcio* Questo richiama in maniera stupefacente il simbolismo indù del ser¬ 
pente ÀnufUa q Shjew che si muove attorno a Vedremo oltre che il tempio 

indù fe anche oggetto di trn rito di circumambulozione. 
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grafica che li separa. Detta in altri termini, non c’è «prospettiva» rispetto 
al cielo stellato: il suo centro è dappertutto poiché la sua volta - il 
«tempio» universale — non ha misura. Alio stesso modo, chi contempla il 
sole che si alza o cala al di là di una superfìcie d’acqua, vede il sentiero 
d’oro dei raggi riflessi nel?acqua dirigersi direttamente su di lui; se sì 
sposta, questa strada luminosa lo segue, anche se ogni altro osservatore la 
vede andare verso di lui allo stesso modo. In questo c'è un significato pro¬ 
fondo 24 . 


m 

Lo schema fondamentale del tempio risulta dal processo deirorienta- 
mento: si tratta dì un rito nel senso proprio del termine, poiché collega la 
forma del santuario a quella delfuniverso, che qui è espressione della 
legge divina. Nei posto scelto per la costruzione del tempio verrà eretto un 
pilastro e sarà tracciato intorno ad esso un cerchiò in guisa di gnomone. 
L’ombra del pilastro proiettata sui cerchio indicherà, tramite le sue posi¬ 
zioni estreme del mattino e delia sera, due punti collegati dall'asse est- 
ovest (figg. 1 e 2), Attorno a questi stessi punti, infine, sì tracceranno poi, 
con un compasso fatto dì corda, cerchi gemelli che si intersecano con una 
forma di «pesce» che evidenzierà l'asse nord-sud 25 {fig, 2), 

Altri cerchi, centrati su quattro punti degli assi ottenuti, permetteranno 
di fissare con la loro intersezione i quattro angoli dì un quadrato. Quest’ul¬ 
timo si presenta così come la «quadratura» del ciclo solare, di cui il cer¬ 
chio delio gnomone è 1*immagine diretta 26 (fig, 3). 


24, Ricordiamo qui il simbolismo indù della sìm-shutrma, il raggio che collega ogni essere al Sole 
spirituale. 

25. tl motivo del pesce formato dall 1 intersezione dei due cerchi, e anche lo schema del triplo 
pesce formato da tre cerchi che si intersecano, si ritrovano nell'arte ornamentale di diversi popoli e 
specialmente nell’arte egiziana e nelle arti merovingia ù romana. 

2tì. Cfr. Mànaxàra-Shilpa-Shdstrat testo sanscrito corretto e riassunto in inglese da Prabhat K. 
Àcharya, Oxford University Presa. 
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Figure 1 e 2* - Cerchio di orientamento secondo il Mànasàra-Shilpa-Shéstra, 

Questo rito deirorientamento è di portata universale. Sappiamo che 
venne praticato nelle civiltà più diverse: è citalo in antichi libri cinesi e 
Vitrnvio ci dice che i Romani stabilivano così il cardo e il dccumanus delle 
loro città, dopo aver consultalo gli auspici sul posto da scegliere; infine, 
numerosi indiai fanno supporre che io stesso procedimento fu usato anche 
dai costruttori dell 7 Europa medievale, Si sarà notato che le tre fasi di 
questo rito corrispondono a tre figure geometriche fondamentali: iì cer¬ 
chio, immagine del ciclo solare, la croce degli assi cardinali e il quadrato 
che ne risulta. Sono i simboli della grande triade estremo-orientale cielo- 
uomo-terra, con l'uomo (fig. 4) che, in questa gerarchia, è intermediario tra 
il cielo e ia terra, il principio attivo e i! principio passivo, proprio come 
i’ìncrocìo degli assi cardinali è rintermediario tra il ciclo illimitato del 
cielo e il «quadrato» terrestre. 

Secondo la tradizione indù, il quadrato ottenuto con *1 rito deirorienta¬ 
mento, e che riassume e circoscrive la pianta del tempio, è il Vàstu-Pu- 
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Figura 3. — Cerchio di orientamento e quadralo fondamentale. 

rusha-mandala, cioè il simbolo di Purusha in quanto immanente all’esi¬ 
stenza o il simbolo spaziale di Purusha. Quest’ultimo viene immaginato 
sotto forma di un uomo disteso ne! quadrato fondamentale, nella posizione 
della vittima del sacrifìcio vedi co; la sua testa è posta a oriente ? ì piedi a 
occidente, ìe mani raggiungono gli angoli nord-est e sud-est del quadrato 27 . 
Non è altro che la vittima primordiale, Tessere totale che i deva sacrifica¬ 
rono all’inizio del mondo e che si «incarna* cosi nel cosmo: il tempio sarà 
la sua immagine cristallina. «Purusha (PEssenza incondizionala) è da solo 
il mondo intero, il passato e 1* avvenire* Da lui è nato Viràj (TI nielli gonza 
cosmica) e da Viràj è nato Purusha (in quanto prototipo delTuomo)» (Rig- 
Veda , X, 90,5), lì diagramma geometrico dei tempio, il Vàstu-mandala $ 

27. Nella costruzione dell'altare vedico, Agni Prajdpaù. in quanto vittima sacrificale, è raffigurato 
con la faccia girata verso il cielo. È anche la posizione del crocefisso incorporalo, secondo Onorio 
d’Autun, nella pianta della cattedrale. La posizione «rovesciala» del Vàstu-Pumsha si riferisce al 
suo aspetto asurico di cui parleremo più avanti. 
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Figura 4. — Ideogramma cinese della grande triade: cielo-uomo-terra, 

nella sua forma limitativa e in qualche modo «fermata», corrisponde alla 
terra, ma per la sua forma qualitativa esso è un’espressione dì Viràj> Fin¬ 
teli igenza cosmica. Infine, nella sua essenza trascendente, non è altro che 
Purusha> ["Essenza di tutti gli esseri. 


IV 

Il diagramma fondamentale del tempio è dunque un simbolo della Pre¬ 
senza divina nel mondo; ma secondo un punto di vista complementare è 
anche un’immagine delPesistenza bruta e «asurica» in quanto vinta e tra¬ 
sfigurata dai deva 2S r Questi due aspetti, del resto, sono indissolubilmente 
legati l’uno all’altro: senza il «sigillo» che lo spirito divino imprime alia 
«materia», quest’ultima non avrebbe forma intelligibile e senza la «ma¬ 
teria» che accoglie il «sigillo» divino e per così dire Io delimita, non sa¬ 
rebbe possibile nessuna manifestazione. Secondo il Brihat-Samhita (LII, 
2-3), un tempo (alPìnizio dell'attuale manvantara) c’era una «cosa» inde¬ 
finibile e inintelligibile, che «ostruiva il cielo e la terra». Vedendo questo, 
i deva Pafferrarono immediatamente e la stesero a terra, a faccia in basso, 
e vi sì misero sopra nella posizione che avevano quando V afferrarono; 


2S. Ufi occidentale parlerebbe di «materia bruta* trasformala per Espirazione sii viltà o angelica in 
puro simbolo. Ci dea indù dell 5 esistenza (muta) implica in qualclie modo questa concezione della 
«materia bruta* ma va molto più lontano; resistenza viene qui considerata come il principio metafi¬ 
sico della vnlcij]Ii di separazione- 
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Brahmà la riempì dì deva- * e la chiamò Vàstupumsha. Questa cosa oscura, 
senza forma intelligibile, non è altro che l’esistenza (vasta) nella sua radice 
tenebrosa, in quanto si oppone alla Luce delLEssenza, di cut i deva sono 
come raggi. Con la vittoria che i detta riportano suìresistenza indifferen¬ 
ziata, quest ? ulti ma riceve una forma* Caotica di perse stessa, questa forma 
diventa il supporto dì qualità distinte e i deva ottengono a loro volta un 
supporto di manifestazione. Secondo questo punto di vista, la stabilità del 
tempio viene dal lato «esistenza» (vasta) , Si rivolgono anche riti al Vàstu- 
purmha per ottenere la stabilità dell’edificio (vastmhdnii) e il patrono (Kà- 
raka) del tempio, il suo costruttore o donatore, si identifica nell’aspra di¬ 
ventato vittima degli dèi e che supporta la forma del tempio. 

Così il Vds tu- Pur us ha-mandai a è concepito secondo punti di vista di¬ 
versi e apparentemente opposti. 

Lo spirito indù resta sempre cosciente della doppia radice delle cose, che 
procedono al tempo stesso sia dalla Bellezza infinita e dall’oscurità esi¬ 
stenziale che la vela. Infatti questa oscurità è a sua volta una funzione mi¬ 
steriosa dell’Infinito, poiché essa non è altro che !a potenza plastica uni¬ 
versale, Prakriti o la Shaktì i che riveste gli esseri di forme limitate. Carte 
indù non fa che imitare Po pera della Shakti 7 direttamente presente nel- 
l s architettura e nella scultura: una potenza cosmica generosa come la terra 
e misteriosa come il serpente sembrerebbe fondersi nelle forme più pic¬ 
cole, riempiendole della sua tensione plastica e sempre obbedendo alla 
geometria dello Spirito: è la Shakti che danza sul corpo immobile dì Shiva. 

A seconda del punto di vista che si assumerà, la vittima incorporata nel 
Và&t u tuaudaia rflpprcscntcìa / jj-rushcL^ 1 essenza universale, o I asura 
vinto dai deva. Se si vedrà Purusha nella vittima, questa visione compor¬ 
terà un’illusione, poiché l’Essenza divina che «discende» per così dire 
nelle forme del mondo non ne subisce realmente i limiti. D’altra parte la 
sua «incorporazione», o quella che parrebbe tale, è il prototipo di ogni sa¬ 
crificio, per analogia inversa* Ma solo la natura passiva dell’esistenza può 


29. £ la trasformi azione del caos in 
sarà riempita di riflessi divini. 


cosmo, il fiat lux tramite il quale la terra «informe e vuota* 
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realmente subire il sacrificio; è lei* e non FEssenza, che viene trasformata 
e secondo questo modo dì vedere non è Purusha a essere racchiuso nella 
pianta del tempio come vìttima sacrificale, ma P&sftra divinizzato dal suo 
sacrificio, 

Il simbolismo del Vàstu-Puruska si ritrova in popoli che non sono colle¬ 
gati al mondo indù da nessun legame storico. Così gii Qsage (una tribù 
delle pianure dell 1 America del Nord) considerano la disposizione rituale 
del loro accampamento coinè «la forma e lo spirito di un uomo perfetto» 
che in tempo dì pace si volta verso Ponente; «...è presso di lui che si trova 
il centro, o il posto del mezzo, il cui simbolo comune è il fuoco che brucia 
al centro del luogo della medicina***» 30 , Quel che è importante è che 
l’accampamento, sistemato secondo quello che in inglese si chiama il 
camp-cirele, riassume Finterò cosmo: la metà della tribù il cui posto si 
trova a nord rappresenta il cielo, mentre V altra metà, abitando nella parte 
del mezzogiorno, rappresenta la terra. 11 fatto che la cinta rituale presenti 
qui la forma d! un cerchio e non quella di un quadrato o di un rettangolo 
come per il tempio, sì spiega con lo «stile» della vita nomade e non toglie 
nulla all* analogia che stiamo esaminando. D’altra parie il carattere corpo- 
riforme del tempio si ritrova in una certa maniera nel calumet sacro che 
era anctPesso «una specie di tipo corporeo di quelPuomo ideale che si 
forma in gnomone deìPuniverso sensìbile...» 11 * 

Altrove lo stesso simbolismo si ritrova nelPidea che un edificio durevole 
debba essere fondato su un essere vivente, da cui la pratica di murare una 
vittima sacrificale nelle fondamenta; in alcuni casi si tratta delFombra di 
un uomo vivente che sarà «captata» e simbolicamente incorporata nel- 
Pedificio 32 * Questi sono sicuramente lontani echi del rito della Vasta- 
sfidati, o dell’idea di una vittima al tempo stesso divina e umana incorpo¬ 
rata nel tempio del mondo. Descriveremo più avanti una concezione ana¬ 
loga del tempio cristiano come corpo dell’Uomo divino. 


30 , CFr, Hiittley Burr Alexander* Vari ti la philosphie dts Inditns de t’Àmérique du Nord, Parigi, 
Ernest Leroux, 1926. 

3L Cfn ilnd. 

32. Quesfusanza esiste nel folklore romeno. 
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Il Vàstu-Purusha-mandala o Vàstu-mandala t il cui traccialo risulta dal 
riio dell'orientamento, è suddiviso in un certo numero di quadrati minori 
che costituiranno la rete nella quale si iscriveranno le fondamenta del- 
Tedificio. L'analogia tra il cosmo e la pianta del tempio si rifletterà fin nel- 
Torganizzazione interiore delia pianta, con ogni quadrato minore dei man¬ 
dala che corrisponde a una delie fasi dei grandi cicli cosmici e al deva che 
la regge. Solo il campo centrale, formato da uno o più quadrati minori, si 
pone simbolicamente al di fuori dei Tordi ne cosmico: è il Brahmdsthana , il 
luogo in cui risiede Brahmà. Al di sopra di questo campo di mezzo si in¬ 
nalzerà il cubo del Garbhagriha, la «camera dell’embrione», che conterrà 
i! simbolo della Divinità alla quale è consacrato il tempio. 

Esistono 32 tipi di Vàstu-mandala che si distìnguono per il numero dei 
quadrati minori. Questi tipi si suddividono in due serie: quelli che conten¬ 
gono un numero disparì di quadrati minori e quelli la cui divisione interna 
è binaria. La prima serie si sviluppa a partire dal mandala fondamentale a 
nove quadrali che è più particolarmente un simbolo delta terra (Prithivi) o 
dell’ambiente terrestre, col quadrato centrale che corrisponde al centro di 
questo mondo e gli otto quadrati periferici corrispondenti alle zone cardi¬ 
nali e alle quattro zone intermedie dello spazio; si tratta dunque in qualche 
modo di una forma quadrata della ruota cosmica a otto raggi (fig. 5). 



Figure 5 e 6. — Mandala a nove e quattro caselle, 
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Quanto ai mandala a divisione binaria, il loro schema dì base implica 
quattro quadrati (Fig. 6) e costituisce il simbolo di Shiva , la divinità sotto il 
suo aspetto di trasformatore: abbiamo visto che il ritmo quaternario, del 
quale questo mandala è come la fissazione spaziale, esprime il princìpio 
del tempo. Facciamo notare che questo mandala non comporta i! quadrato 
centrale, poiché il centro del tempo è il presente eterno. 

Per la pianta simbolica dei tempio vengono usati preferibilmente due 
mandala , uno con 64 quadrati minori, Fabro con 81 quadrati minori. Il 
primo si collega in un certo modo alla casta sacerdotale, quella dei hrdh- 
mani f e all* aspetto macrocosmi co del simbolo mentre il secondo si collega 
alla casta guerriera dei kshatriyas e alFaspetto microcosmico dei F&siu- 
Purusha* La ragione di questa gerarchia deriva da quel che abbiamo detto 
prima sui due mandala fondamentali rispettivamente a quattro e a nove 
quadrati: lo schema il cui centro è non-manifesto (essendo indicato solo 
con Pintersezìone di due linee) è gerarchicamente superiore a quello il cui 
mezzo è evidenziato da un «campo» centrale. La differenza di cui si tratta 
è analoga a quella del tempo e dello spazio; astrazione fatta da questa dif¬ 
ferenza, ìa costituzione interna dei due mandala, a 64 e a 81 quadrati, si 
riporta allo stesso insieme di idee. 

Facciamo innanzitutto notare che i numeri 64 e 81 sono sottomultipli del 
numero ciclico fondamentale 25.920, numero degli anni contenuti in 
un’intera precessione di equinozi: 64 x 81 x 5 = 25.920 (il sottomultiplo 5 
corrisponde al samvatsara , il ciclo di cinque anni lunari-solari)* La pre¬ 
cessione degli equinozi è la «misura lìmite» del cosmo, essendo misura¬ 
bile solo in ragione dei cicli inferiori. Ciascuno dei due mandala rappre¬ 
senta dunque una «abbreviazione» dei Fu ni verso concepito come la 
«somma» di tutti i cicli cosmici 33 . 


33. Net rito kg latini*) e dulia «danza del sole* gli Indiani Arapdho costruiscono un* grande loggia 
nel centro della quale sì eleva F albero sacro, paragonato al Tasse del mondo. La loggia è formata da 
verzotto pilastri piantati in cerchio die sostengono ìu pertiche del tetto* le quali raggiungono Fai- 
bere al centro. 'Ira gli Indiani Corvi, invece, la loggia del sole reala sporta in alto, mentre lo spazio 
intorno ali'albero centrale è diviso in (lodici posti in cui si fermeranno t danzatori. In entrambi i casi 
la forma de! simulano ai riferisce ai due cidi del sole e della luna: nel primo caso il ciclo lunare è 
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Dicevamo che il «campo» centrale del mandala rappresenta il Brahrnà- 
sthana , la «stagione» di Brahma; nel mandala a 64 quadrali essa occupa 
quattro quadrati centrali, in quello a 81 quadrati ne occupa nove. Su 
questo campo si innalzerà ìa camera del mezzo, che conterrà il simbolo 
della divinità tutelare del tempio e che è analogo a Hiranyagarbha^ ^«em¬ 
brione d’oro», il germe luminoso del cosmo 34 (figg, 7 e 8). 

) quadrati che si trovano attorno al Brafimàsthana , ad eccezione di quelli 
della periferia del mandala , sono assegnati alle dodici divinità solari, gli 
che si riducono essenzialmente a otto, poiché otto di loro costitui¬ 
scono coppie ìerogamiche: così le potenze divine che si irradiano partendo 
dal luogo di tìrahmd sì dividono secondo le otto direzioni principali dello 
spazio. Del resto queste direzioni sono associate agli otto pianeti del si¬ 
stema indù {i cinque pianeti propriamente detti, il sole, la luna e Ràku , il 
demone delle eclissi). Quanto ai quadrati dei bordo, rappresentano il ciclo 
lunare: nel mandala a 64 quadrati, il bordo a 28 compartimenti corri¬ 
sponde alle 28 case lunari; nel mandala a 81 quadrati, vi si aggiungono le 
«dimore» dei quattro Lokapàla , i guardiani delle zone cardinali. Nei due 
casi, il ciclo del bordo è dominato dai 32 Padadevatd , che sono i reggenti 
delFuniverso che si riflettono nelle qualità dello spazio; la loro gerarchia sì 
riferisce alla divisione quaternaria dello spazio, secondo la progressione 
4-8-16-32; nel mandala a 64 quadrati quattro coppie di Padadevatà occu¬ 
pano gli angoli del quadrato maggiore 35 . La differenza tra i due mandala a 
64 e a 81 quadrati è dunque essenzialmente la stessa di quella che di- 


rappresenlato dai ventolto pilastri della cinta, comspantkrtfi alle ventano case lunari; nel secondo 
caso, è indicato dal duodenario dei mesi, I riti che accompagnano rimi alzarne rito dell’albero della 
«dama del sale» presentano antilogie stupefacenti con i fili indù dell*innalzarne rito del palo del sa- 
orificio, che è anche l’asse del inondo a l’albero cosmico. 

34, Nel lite del dtkshà, si trasporla U Fuoco sacrificale del nuovo altare Gdrfiapatya alFaltare del 
Fuoco (/Igni) in un tegame di terracotta che Ita la forma di un cubo e che viene chiamata la ^matrice» 
del fuoco; si dice che contenga tutto Funi verso manifesto, come la <* caverna * del cuore erbe è anche 
rappresentata dalla camera centrale del tempio, il Carhhagrìha* la cui forma è cubica (di'. Stella 
Kraiìirisch. op. eit,). 

35. In certi diagramma cosmologici del rosate ri amo musulmano le fasi dei cicli celesti sono rette 
da angeli che a laro volta manifestano i nomi divini. A questo riguardo cfr. il nostro studio Urte de 
spirituelle de ['astrologie musulmane, Parigi, Editimi» Traditionnelles, 1950. 
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Figura 7. 

Mandala a 64 caselle* Da Stella Kramrisck 


Figura 8. 

Mandala a Sì caselle. Da Stella Kramrisck 


Stingile i due mandala più semplici, dedicati rispettivamente a Prìthìvl e a 
Shiva , al princìpio dell’estensione e a quello del tempo: il primo segna la 
croce degli assi cardinali con fasce di quadrati, il secondo la mostra con 
delle linee (fig. 9)* 

Come diagramma cosmologico, il Vàstu-Piiru&ha-mandala fissa e coor¬ 
dina i due cicli del sole e della luna 36 , cicli fondamentali i cui ritmi diver¬ 
genti descrivono in qualche modo il tema infinitamente variato del dive¬ 
nire, In un certo senso il mondo dura finché il sole e la luna, il « maschio » 
e la «femmina» non si raggiungono, cioè finché i loro rispettivi cicli non 
coincidono. I due modelli di mandala sono come due schemi complemen¬ 
tari della risoluzione dei due cicli tn un solo e medesimo ordine atempo¬ 
rale* Attraverso questo aspetto cosmologico il Vàstii-Purus ha-mandala ri¬ 
flette la gerarchia delle funzioni divine. In effetti, i diversi «aspetti» deì- 
FEssere, come le diverse funzioni dello Spirito universale, manifestazione 
cosmica dell’Essere, possono essere concepiti come altrettante direzioni 
contenute nello spazio totale o come altrettante «facce» di un poligono re- 


36. Ricordiamo qui che il diagramma tradizionale dev'oroscopo, il tracciato dell 1 ellittica, è an- 
clTesao quadrato. 
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Figura 9. — Vdstu-Purusha-mandala. Da Stella Kramrisch, 


gelare, poiché le loro simmetrie tradiscono l’unità del loro principio co¬ 
mune* Cosi il Vàstu-Purusha-mandata è anche il sigillo di Virdj, Finteli!- 
genza cosmica scaturita dal Purusha supremo^ 7 . 


37. Le direzioni dello spazio corrispondono in moda molto naturala agli aspetti o Qualità divine, 
perché risultano da una polarizzazione, riguardo un dato centro, dello spazio illimitato e indifferen¬ 
ziato come tale* Quindi tale centro corrisponderà anche al *germe» del mondo. Facciamo notare per 
inciso che il «quadralo magico», che serve a «coagulare* forze sottili in vista di una determinata 
operazione, è un lontano derivato del Vdstu-mandala. 
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VI 

La trasformazione definitiva dei cieli cosmici e più precisamente dei mo¬ 
vimenti celesti in forma cristallina si ritrova anche nel simbolismo della 
città sacra. Il mandala per eccellenza, con lenente 64 quadrali minori, si 
paragona alla città inespugnabile degli dei, Àyodhyd, che il Ràmàyana de¬ 
scrive come un quadrato a otto compartimenti di ogni lato. Ayodhyà con¬ 
tiene aì suo centro Brahmapura , la dimora di Dio, cosi come la pianta del 
tempio contiene il Brahmàsthana, Anche nel Cristianesimo la sintesi im¬ 
mutabile e celeste del cosmo è simboleggiata da una città, la Gerusa¬ 
lemme celeste, la cui cinta, sostenuta da dodici pilastri, è quadrata e al 
cui centro risiede FAgnello divino^. Secondo i Padri delia Chiesa la Geru¬ 
salemme celeste è il prototipo del tempio cristiano 35 . 

Il simbolo terrestre de! Purnsha , il Vàstu-Purusha-mandala, è al tempo 
stesso la pianta del tempio, della città e de! palazzo in cui risiede un re 
consacrato* Segna così il posto del trono, attorno al quale si rappresenta¬ 
vano, in alcuni casi, i 32 dei accoliti di Indra, ì Padadevatà che segnavano 
le 4 x 8 direzioni delio spazio 40 . 

Questo ci riporta a un'applicazione particolare del mandala a otto volte 
otto quadrali* Si sarà notato che corrisponde alla scacchiera. Ebbene, iì 
gioco degli scacchi, che viene dairindia, rappresenta un'applicazione ad 
uso della casta nobile e guerriera dei simbolismo inerente il Và$tu-Pu~ 
rusha-mandala , Alcune considerazioni su questo gioco non ci allontane¬ 
ranno troppo dal nostro soggetto ma ci aiuteranno a valutare meglio la 
complessità de! simbolismo in questione. 


38. Ricordiamo la stupefacente analogia fonetica e geni antica tra. da una parte, tigna s e ignia, e 
dal fa] tra ira igni* e Agni; aggiungiamo che Ram è. nel simbolismo iruìih il bìjti-mctnira dei fu rum. 
rappresentato da un ariete e che in inglese mm significa ariete. 

39. È allora che Fallare corrisponderà al centro della Gerusalemme celeste, centro occupato dal- 
r Agnello. 

40. Or. Jcannine Aubuyer. Le Tróne et son Symbolìsme duns linde ancienne , Parigi, Presse» Uni¬ 
versi taire» de Frante, 1949 , p + 51. 
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La scacchiera rappresenta il mondo come «campo d’azione» delle po¬ 
tenze cosmiche; i due eserciti raffigurali dai 32 pezzi del gioco sìmboleg^ 
gìano rispettivamente i deva, gli dei o più esattamente gli angeli, e gii 
asùra , ì titani o demoni 41 . 

Lo svolgimento del combattimento rappresentato dal gioco ha dunque lo 
stesso significato del mito del Brihat-Samhita che descrive la vittoria dei 
deva su vastu , l’aspetto «asurico» e informe dell’esistenza. Il senso caval¬ 
leresco del gioco deriva da quello del mito, poiché ogni guerra legittima ha 
come modello il combattimento universale delie potenze celesti contro 
quelle delie tenebre 42 * Il doppio aspetto del mandala (o del cosmo) è del 
resto perfettamente indicato dalFalternanza dei colori - bianco o nero - 
delle caselle. E! fatto che la scacchiera cinese, egualmente derivata dai- 
Vashtàpada indù non comporti quest’alternanza, fa pensare che non fosse 
originariamente conosciuta in India, prima che il gioco fosse adattato e 
nuovamente diffuso dai persiani* Comunque sia, questo elemento è con¬ 
forme al doppio senso del Vésta-Pttnisha-mandala 7 che esso accosta con¬ 
temporaneamente come in un tessuto, essendo il mondo come intessuto di 
tendenze cosmiche opposte che si esprimono nell’alternanza del giorno e 
della notte, dell’estate e dell'inverno, della vita e della morie* 

Se si riduce il disegno della scacchiera al suo schema più semplice, che è 
il mandala a quattro quadrati, simbolo di Shiva, la simmetria diagonale dei 
colori corrisponderà alla divisione naturale di un ciclo in fasi complemen¬ 
tari (fig* IO)* 

Questo ci porta a parlare di una variante molto antica del gioco degli 
scacchi, variante che evidenzia il simbolismo ciclico del Véstu-Pumsha- 
mandala: è il «gioco delle quattro stagioni», che si svolge tra quattro av- 


41. Gli tisàra sono manifestazioni coscienti - dunque i n qualche maniera permanali - di tantas, la 
tendenza «discendente* de d'esistenza. Cfr. René Guénon, Le symbolisme de la Croi,*, op. cit. 

42. Quando ]e due parti opposte rappresentano due sistemi tradizionali diversi* ciascuna sarà per 
l'altra una espressione di dissoluzione «Eiaurica*. 
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Figura 10, —Schema dello Yin-Yang. 

versari in modo che ì pezzi, disposti nei quattro angoli della scacchiera, 
avanzano secondo un senso rotatorio analogo al cammino del sole 4a . 

È evidente che l’ordinamento concentrico del Vàstu-Piirusha-mandala, 
la ripartizione dei suoi elementi attorno al Brahmdsthana , non si applica 
al simbolismo della scacchiera. Quest’ultima non comporta nessuna «sta¬ 
zione» puramente divina: corrisponde interamente al mondo, dove si 
svolge il combattimento delle potenze avverse. 

Se il mondo, nella sua totalità indefinita, rappresenta in qualche modo la 
moltiplicazione dello spazio da parte del tempo, con le possibilità spaziali 
che si combinano indefinitamente con quelle del tempo, Tanalogo inverso 
— il «sigillo» di questa totalità - risulterà, parlando matematicamente, 
dalla divisione del tempo da parte dello spazio; ebbene, è proprio qui la 
genesi del Vàstu-mandala che deriva dalla «quadratura» del cerchio ce¬ 
leste. 

La ricchezza praticamente illimitata delle possibili combinazioni sulla 
scacchiera è dunque un’immagine simbolicamente adeguata delle possibi¬ 
lità contenute nell’universo. In questo gioco, la vittoria è di chi prevede 
meglio le possibilità implicite in ogni movimento, il che significa, nelLor- 
dine simbolico, il possesso da parte sua di una più ampia conoscenza del 
«tessuto» cosmico: nel cosmo, come nel gioco degli scacchi, ogni movi- 


43. Secondo il re Alfonso il Saggio, i quattro volte otto pezzi devono avere i colori verde, rosso, 
nero e bianco: essi corrisponderanno alle quattro stagioni: primavera, estate, autunno e inverno e ai 
quattro elementi: aria, fuoco, terra e aequa (Cfr. Alfonso el 5abio + Libro de Àcedrex , a cura di Arnold 
Staiger, Zurigo, Eugeni Rentseh, 1941). 
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mento è decisivo, irreversibile, e conduce verso la costrizione o verso la li¬ 
bertà. La vittoria, dunque, va al più saggio, a colui che partecipa più diret¬ 
tamente a Viréj , Fintelligenza cosmica, di cui è «sigillo» il mandala . Qui 
c’è come un riassunto delibarle regale» 44 , 


VII 

Abbiamo visto che la costruzione del tempio esprime una cosmologia. 
Essa comporta anche un senso «alchemico» in quanto è il supporto di una 
realizzazione interiore nelFartista. Questo senso «alchemico» è già indi¬ 
cato dal rito dell'orientamento, che sì può paragonare a un processo di 
«cristallizzazione» o dì «coagulazione»: il ciclo indefinito dei cieìo e «fis¬ 
sato» o «coagulato» nel quadrato fondamentale tramite l’intermediazione 
dell’incrocio degli assi cardinali che gioca così il ruolo di un principio cri¬ 
stallizzante, Se il mondo, trascinato da! movimento ciclico indefinito del 
cielo, è in un certo qual modo analogo all’anima passiva e inconscia della 
propria realtà esistenziale, la croce discriminante sarà lo spirito, o più 
esattamente Fatto spirituale, e il quadrato sarà il corpo «trasmutato» da 
questa operazione e diventato il ricettacolo e il veicolo di una coscienza 
nuova e superiore: è il «sale» alchemico che è il tratto d’unione ira Fattivo 
e il passivo, lo spirilo e Fanima, 

D’altra parte, il senso «alchemico» della costruzione del tempio dipende 
dal simbolismo del Pimisha incorporato nelFedifieio e considerato, questa 
volta, sotto il suo aspetto microcosmico. Questo aspetto si fonda più parti¬ 
colarmente sul mandala a 81 quadrati, che corrisponde al corpo sottile del 
Vàstu-Purusha raffigurato nel quadrato come un uomo coricato faccia a 
terra 45 , la testa verso oriente. In modo generale, e fatta astrazione da ogni 
figura antropomorfa, le linee che costituiscono il traccialo geometrico del 

44. Cfr, il nostro studio multarne dii jeu de» étheca», in Etudes TradìtionnelUs, Parigi, ut- 
tobre-novembre 1954, 

45. Bigtiiurfln a (jtujstu posizione, cff ( la noia 27, 
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Vdstu-mandala sono identificale con misure del Pràna , i! soffio vitale del 
VàstUrPurusha, I principali assi e diagonali evidenziano le principali cor¬ 
renti sottili del suo corpo; le loro intersezioni formano i marma, i punti 
sensibili o nodi vitali che non devono essere incorporati nelle fondamenta 
di un muro, di un pilastro o di un portale. Bisogna anche evitare ta coinci¬ 
denza rigorosa delle assi di molti edifici, come quelli di un tempio e degli 
edifici annessi. Ogni trasgressione a questa regola avrà come conseguenza 
disturbi nell’organismo del donatore del tempio, che è considerato come il 
suo vero costruttore {kàraka} e che i riti di fondazione identificano col 
V&stu-Purusha in quanto vìttima sacrificale incorporata all edifìcio. 
Questa regola fa sì che certi elementi dell’architettura saranno legger¬ 
mente spostati in rapporto allo schema rigor osamente simmetrico della 
pianta. Il simbolismo geometrico delPinsieme non sarà per questo meno 
evidente; al contrario, esso conserverà il suo aspetto di forma iniziale e 
non si confonderà con ìa forma puramente materiale del tempio. Ciò ino* 
stia con particolare evidenza come la concezione tradizionale di «misura» 
e di regolarità differisca da quella che esprimono la scienza e Pindustria 
moderne, poiché quel che abbiamo deito a proposito delParchitettura indù 
è ugualmente valido, per principio, per ogni arte o artigianato tradizionale, 
quale che sia il suo fondamento religioso: le superiici e gli angoli di una 
chiesa romanica, per esempio, si rivelano sempre come inesatti quando vi 
si applicano misure rigorose, ma l’unità delPinsieme s’impone con ancor 
più nettezza. Si potrebbe dire che la regolarità dell’edificio si sottrae in 
qualche modo al controllo meccanico per reintegrarsi nell’intelligìbile. In 
compenso la maggior parte delle costruzioni moderne mostra un’unità pu¬ 
ramente «additiva» sempre presentando una regolarità «inumana» - 
perché apparentemente assoluta - nel dettaglio, come se si trattasse non 
tanto di «riprodurre» il modello trascendente mediante modi umani, ma di 
«sostituirlo» con una specie di copia magica assolutamente conforme, il 
che implica una confusione luciferina tra la forma materiale e ia forma 
ideale o «astratta». Le costruzioni moderne mostrano, per questo, un rove¬ 
sciamento del rapporto normale tra le forine essenziali e le forme contin¬ 
genti, da cut risulta una specie di inattività visiva incompatibile con ìa 
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sensibilità - diremmo volentieri con la «sostanza iniziabile» - dell’artista 
contemplativo. È anche questo a cui mira, neirarchitettura indù, il divieto 
di «ostruire» le correnti sottili deiredificio sacro. 

La forma corporea del tempio deve distinguersi dalla sua vita sottile, in¬ 
tessuta dì Frànti } nello stesso modo in cui questa si distingue dalla sua es¬ 
senza intellettuale, che è Viràj. Insieme, questi tre gradi esistenziali rap¬ 
presentano la manifestazione totale di Purnsha, l'essenza divina imma¬ 
nente al cosmo. 

Delio in altra maniera, il tempio ha una mente, un’anima e un corpo, 
quanto l’uomo e quanto Funi verso. Come il sacrificante vedico s’identifica 
spiritualmente con l’altare - che costruisce a misura del suo corpo - e in 
quello stesso modo con Funi verso riassunto da quest’altare, così Fardi! - 
tetto del tempio s'identifica nelFedificio e in quel che rappresenta. Di con» 
seguenza, ogni fase delFopera architettonica è al tempo stesso una fase di 
realizzazione spirituale. Cartista conferisce alla sua opera qualcosa della 
propria forza vitale. In compenso, egli partecipa alla trasformazione che 
subisce questa forza in virtù delia natura sacramentale e implicitamente 
universale delFopera. In questo rapporto, l’idea del Pttrusha incorporalo 
nelFedificio acquisisce una portata spirituale diretta. 


vra 

La base del tempio non copre necessariamente tutta Festensione del 
Vàstu-mandala; in generale le mura di fondamento sono parzialmente co¬ 
struite più indietro o più avanti rispetto al quadrato del mandala , in modo 
da segnare l’incrocio degli assi cardinali o la stella delle olio direzioni. 
Questa articolazione del contorno dei tempio sottolinerà la sua somiglianza 
con il Mera, la montagna polare. La sua parte inferiore, più a meno cubica, 
supporterà una serie di piani a scalinata a guisa di piramide: quest’ultima 
sarà coronata da una cupola apparente, Sa quale supera un asse verticale, 
F«as$e del mondo», che si ritiene attraversi il corpo del tempio a partire 


Materiale protetta da copyright 




48 


PRINCIPI E METODI DELUARTE SACRA 



Figura 11. - Fondamenta di un tempio indù. Da Stella KramriseL 

dal centro del Garbhagriha , il santuario-caverna nel cuore dell’edificio 
quasi interamente massiccio (fig* 11). 

L’asse del mondo corrisponde alla realtà trascendente del Purusha , 
l’Essenza che attraversa tutti i piani delTesistenza, collegando i loro ri¬ 
spettivi centri alTEssere incondizionato, simbolicamente posto al punto 
supremo dell’asse al di là della piramide dell’esistenza, che imita il 
tempio a piani multipli 46 . Nell’altare vedico, quest’asse è rappresentato da 
un canale d’aria che attraversa tre strati di mattoni e finisce, alla sua 
estremità inferiore, con T«uomo d’oro» (hiranyapurasha) murato nel Tal- 
tare. Se Tasse viene così sostituito con un vuoto, significa che non è solo il 
principio immobile, attorno al quale evolve il cosmo, ma anche la via che 
conduce fuori dal mondo, verso rinfittito. 

Il tempio indù ha una specie di cupola massiccia { Sikhara) i da cui 
emerge Testremità dell’asse. Questa cupola, che talvolta assume la forma 
di uno spesso disco, corrisponde naturalmente a quella del cielo: è il sim¬ 
bolo del mondo sovra-formale. 

Il tempio indù — che non deve essere confuso con gli edifici vicini, gli 
atri e i padiglioni delle porte — solitamente non ha finestre che rischiarino 
il santuario, il quale comunica con Testerno solo tramite un corridoio che 
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sì apre sul pollale. In compenso le mura esterne sono il più delle volte or¬ 
nate da nicchie che racchiudono immagini scolpite dei deva e sono come 
finestre massiccia, da cui la Divinità presente nel santuario si mostra agli 
adoratori compiendo la circumambulazione rituale attorno al tempio. Come 
regola generale la camera centrale del tempio, che si innalza ai di sopra 
del Brahmàsthana , contiene solo il simbolo della Divinità, poiché tutte ìe 
rappresentazioni figurative sono ripartite sul vestibolo e sui muri esterni. 
La Divinità unica, dunque, si manifesta solo al di fuori sotto forme antro- 
pomorfe e multiple, che i pellegrini scoprono mano a inano che avanzano 
attorno al massiccio dell’edificio sacro, con i suoi promontori e ì suoi stra¬ 
piombi 47 . 

Nel rito di circumambulazione il simbolismo architettonico e plastico del 
tempio, che «fissa» i cicli cosmici, diventa a sua volta Logge!lo di una 
esperienza ciclica: il tempio è così Lasse del mondo attorno al quale evol¬ 
vono gli esseri soggetti ai Samsara; è iì cosmo intero sotto il suo aspetto di 
legge immutabile e divina. 


K 

l ’architettura indù tende ad avvolgere la verticale di masse compatte, dai 
profili prolissi: in compenso afferma le linee orizzontali come altrettanti li¬ 
velli d’acqua; la verticale corrisponde all'unità ontologica, l’essenza, che è 
«interiore» e trascendente, mentre V orizzontale simboleggia ii grado esi¬ 
stenziale, La ripetizione delLorizzontale, favorita dalla costruzione mas¬ 
siccia, in strati sovrapposti, suggerisce la moltitudine indefinita dei gradi 
deiresistenza. Questa indefinitezza è in qualche modo il riflesso, nella ma¬ 
nifestazione, dell’Infinità divina. L’induismo è come ossessionato dalla no¬ 
stalgìa dell’Infinito, che identifica al tempo stesso nelLassoìuto, in quanto 
pienezza indifferenziata, e nel relativo, come ricchezza inesauribile di pos¬ 
sibilità di manifestazione, con questo ultimo aspetto che scompare nei 


47, Cfr. Slriìa Kramrìsch, op, cit. 
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primo. È qui il fondamento spirituale dì questo pluralismo di forme, che 
conferisce allearle indù qualcosa della natura esuberante di una foresta 
vergine, malgrado la semplicità dei suoi sìmboli. 

Questo stesso pluralismo si afferma nella scultura figurativa con le im¬ 
magini dei deva dalle membra moltiplicate, con le mescolanze di forme 
umane e animali, con tutto questo proteismo oscillante - agli occhi degli 
occidentali - tra la bellezza e la mostruosità. In realtà questa trasforma- 
rione dei corpo umano, che Io avvicina in qualche modo agli organismi 
multiformi come le piante e certi animali marini, ha come scopo di «dis¬ 
solvere» ogni affermazione individuale in un ritmo universale e indefinito; 
questo ritmo è il gioco ( lilà) dell'Infinito che si manifesta con la potenza 
inesauribile della Sua Màyà* 

Questa potenza è in se stessa equivoca: è generosa con il suo fondo ma* 
terno che produce gli esseri effimeri e li protegge; compensando ogni squi* 
Sibrio con la sua ampiezza illimitata, ma è anche crudele per la sua magia 
che li trascina nel giro inesorabile de! Samsara. Ne 11* iconografi a del 
tempio indù, la sua doppia natura è simboleggiata dalla maschera proteica 
del Kàla-mukha o kirttì-mukha che corona gli archi deiìe porte e dedle 
nicchie (Fig. 12). Questa maschera ha le forme del leone e del mostro ma¬ 
rino allo stesso tempo; non c'è mascella inferiore, come un cranio sospeso 
a foggia di trofeo, ma i suoi tratti sono ugualmente animati ria un’intensa 
vita: le sue narici aspirano violentemente l’aria, mentre la gola sputa ma- 
bara (delfini) e ghirlande che si svolgono lungo degli archi rampanti, È iì 
volto «glorioso» e terribile della Divinità in quanto fonte di vita e dì morte. 
L’enigma divino, la causa di questo mondo al tempo stesso reale e irreale, 
si nasconde dietro questa maschera di Gorgone: manifestando tale mondo, 
rAssoluto si rivela e si nasconde simultaneamente: dota gli esseri dell'esi¬ 
stenza ma nd contempo li priva della Sua visione 4 ®* 

D’altronde, i due aspetti della ftlàyd divina sono rappresentati separata- 
mente: ì leoni o leogrifi (shardùlas o vyalt) che si impennano lungo i pila- 


48. Il Kàla-mukha è anche la [accia dì Ràfiu, il demone deLTeclisae* Cfr. A Randa K. Coomara- 
&wamy, The face of Clory, 
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Sì 



Figura 12. — Kàla-mukha t 

stri a le nicchie rappresentano il suo aspetto terribile, mentre le giovani 
donne di bellezza celestiale (surasundarb) incarnano il suo aspetto be¬ 
nefico. 

Nel Tesa Itazione della bellezza femminile Parte indù oltrepassa di molto 
Parte greca iì cui ideale spirituale, progressivamente ridotto a un ideale 
puramente umano, è il cosmos in quando opposto alPindefinitezza del 
chooSf e pertanto la bellezza del corpo maschio, con ìe sue proporzioni net¬ 
tamente articolate. La bellezza morbida e indivisa del corpo femminile, la 
sua ricchezza volta per volta semplice e complessa, come quella del mare, 
sfugge all’arte greca, almeno sul piano intellettuale. L’ellenismo resta 
chiuso all’accettazione dell’Infinito, che confonde con l’mdefinito. Non 
concepisce Plnfinità trascendente, quindi non ìa vede nemmeno sul piano 
«prakritico»*, cioè come oceano inestinguibile di forme. Del resto. Parte 

* Da! sanscrito prakrita* usuate, il pràkrit b ['insieme delle lingue e dei dialetti dell'India antica 
derivati dal sanscrito (jY. d.T-)- 
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greca si apre alla bellezza «irrazionale» del corpo femminile, che lo allon¬ 
tanerà dal suo éthoSy solo alFepoca della sua decadenza. NelFarte indù, in¬ 
vece, il corpo femminile appare come una manifestazione spontanea e in¬ 
nocente del ritmo universale, come un’onda dell’oceano primordiale o un 
fiore dell’albero del mondo. 

Qualcosa di questa bellezza innocente avvolge anche le immagini del- 
Funione sessuale (malthuna) che decorano i templi indù. Nei loro signifi¬ 
cato più profondo, queste immagini esprimono lo stato di unione spiri¬ 
tuale, la fusione dei soggetto e delFoggetto, delFi uteri ore e dell’esteriore 
nel samadhL Allo stesso tempo esse simboleggiano il complementarismo 
dei poli cosmici, dell’attivo e del passivo, e in tal modo Faspetto passio¬ 
nale ed equivoco di queste immagini si eclissa così in una visione uni¬ 
versale. 

La scultura indù assimila senza sforzo, e senza perdere la sua unità spiri¬ 
tuale, mezzi che altrove condurrebbero ai naturalismo. Essa trasmuta la 
sensualità stessa, saturandola di una coscienza spirituale che si esprime 
nella tensione plastica delle su perfidi sembrano fatte per rendere un 
suono puro, come quello di una campana. Questa qualità della scultura è il 
frutto di un metodo rituale che consiste nei distendere la superficie del 
proprio coqjo, dalla testa ai piedi, col fine di spingere la chiarezza della 
coscienza fino ai limiti estremi della vita psico-fìsica, che saranno in quel 
modo integrati nello spirito 49 . D’altra parte la coscienza corporea, che si 
riflette direttamente nella scultura delie figure, è tramutata dalla danza 
sacra: io scultore indù è tenuto a conoscere le regole della danza di culto, 
che è la prima delle arti figurative, poiché ha come mezzo l’uomo stesso. 
Così la scultura si collega a due arti radicalmente diverse: per la sua tec¬ 
nica artigianale è imparentata alFarchitettura, che è essenzialmente sta¬ 
tica e che trasforma il tempo in spazio, mentre la danza trasforma lo spazio 
in tempo, assorbendolo nella continuità del ritmo. Dunque non deve stu¬ 
pire che due poli dell’arte indù, ìa scultura e la danza, abbiano generato 


49, Questo ha dei rapporti con il senso della «-fissazione* alchemica. 
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insieme quei che è forse il frullo più perfetto delibarle indù e cioè Timma¬ 
gine di Shiva danzante (tavola II)* 

La danza rii Shiva esprime nello stesso tempo la produzione, la conserva¬ 
zione e la distruzione del mondo, in quanto fasi delTattivilà permanente di 
Dio* Shiva è il «Signore della danza» (Natar&jà). Lui stesso ha rivelato i 
principi della danza sacra al saggio Bharatamuni, che li codificò nel Bha- 
rata-N&tya-Shàstra 50 . 

Nella statua classica del Shiva danzante si combinano in maniera per¬ 
fetta le leggi statiche della scultura e il ritmo delLa danza: il movimento è 
concepito come una rotazione attorno a un asse immobile. Riposa per così 
dire nella propria ampiezza con la scomposizione in quattro gesti tipici, 
che si succedono come altrettante fasi* Non è per niente fisso, ina il suo 
ritmo è contenuto in una formula statica, come le onde di un liquido in un 
vaso: il tempo è integrato nell’atemporale. Le membra del dio si dispiegano 
un tal maniera che Padorante, vedendo la statua di fronte, ne coglie le 
forme di primo acchito: esse sono inscritte nel piano del cerchio fiammeg¬ 
giante, simbolo del Prakritì f senza die la loro polivalenza spaziale ne sia 
per questo diminuita* Al contrario: da qualsiasi parte si contempli la 
statua, il suo equilibrio statico resta perfetto, come quello di un albero che 
si dispiega nello spazio. La precisione plastica del dettaglio si allea con la 
continuità ininterrotta dei gestì, 

Shiva danza sul demone sconfitto della materia caotica. Nella sua destra 
estrema tiene il tamburo, il cui battilo corrisponde al Tatto creatore. Con il 
gesto della mano alzata annuncia la pace, proteggendo quei che ha crealo. 
La sua mano abbassata indica il piede che si distacca dal suolo, in segno di 
liberazione* Nella sinistra estrema porta la fiamma che distruggerà il 
mondo 51 * 


50, L’origine «celeste* della danza indù è indirettamente provata dal suo irradiamento nello 
spazio e attraverso i secoli: sotto unii forma adattata al Buddhismo* ha influenzato lo stile coreogra¬ 
fico del Tibet e di tutta l’Asia orientale, compreso il Giappone: a Già va è sopravvissuta alleala iniz¬ 
iazione dclTisola e, con 3'internistiiasione della dansa tzigana, sembra aver determinato anche la 
danza spagnola, 

51. Gfr. Anali da K. Coomaraswamy, The Dance qf Shiva, Londra* SiiJipkiii Marshall, 1918. 
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Le immagini di Shiva danzante mostrano tanto gli attributi di un dio 
quanto quelli di un asceta o entrambi contemporaneamente, poiché Dio è 
al di là dì tulle le forme e assume una forma solo per diventare la sua pro¬ 
pria vittima. 
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Il Cristianesimo ha rivelato i suoi misteri in seno a un mondo caotico e di 
carattere profano; «irraggiava nelle tenebre* e non potè mai trasformare 
interamente V ambiente della sua espansione. Per questo motivo Parte cri- 
stiana, paragonata a quelle delle civiltà millenarie dell'Oriente, è strana¬ 
mente discontinua, sia nel suo stile che nella sua qualità spirituale. Mo¬ 
streremo più avanti come Parte musulmana abbia potuto realizzare una 
certa omogeneità formale solo respingendo inizialmente l’eredità artistica 
del mondo greco-romano, almeno nel campo della pittura e della scultura. 
Per il Cristianesimo le cose si presentavano in altro modo: il pensiero cri¬ 
stiano, con il suo orientamento soleriologico, esigeva un’arte figurativa, 
perciò il Cristianesimo non potè fare un’astrazione dell’eredità artistica 
dell’antichità. Assumendola, ne incorporò certi germi di naturalismo, nel 
senso anlìspiriluale del termine, e malgrado tutto il processo di assimila¬ 
zione che questa eredità subì nel corso dei secoli, iì suo naturalismo la¬ 
tente continuò a spuntare ogni volta che la coscienza spirituale si sopiva, e 
questo ben prima il Rinascimento che ruppe definitivamente con la tradi¬ 
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zione 52 . Mentre l’arte delle civiltà tradizionali d’Orieote non si scinde ve¬ 
ramente in arte sacra e arte profana — poiché i modelli sacri determinano 
anche l’arte popolare — il mondo cristiano ha sempre conosciuto, di fianco 
a un’arte sacra nel senso rigoroso del termine, un’arte religiosa dalle forme 
più o meno «mondane». 

L’arte di ispirazione veramente cristiana deriva dalle immagini, di ori¬ 
gine miracolosa, di Cristo e della Vergine, Si accompagna a tradizioni arti¬ 
gianali, che sono cristiane per adozione, ma che hanno ugualmente un ca¬ 
rattere sacro, nel senso che i loro metodi di creazione veicolano una sag¬ 
gezza primordiale che risponde spontaneamente alle verità spirituali del 
Cristianesimo. Queste due correnti (arte tradizionale delle icone e artigia¬ 
nato tradizionale) meritano da sole 3a denominazione di «arte sacra» nella 
civiltà cristiana. 

La tradizione delFimmagìne sacra, della «vera icona» (vera icori), è di es¬ 
senza teologica ed è di origine sia storica che miracolosa, conformemente 
alla natura particolare del Cristianesimo: ne riparleremo più avanti. Se ai 
nostri occhi la filiazione di quest’arte si perde nelFoscurità dell’epoca pre¬ 
costantiniana, ciò non ha nulla di stupefacente, poiché molte altre tradi¬ 
zioni riconosciute come apostoliche si perdono anch’esse, alla origini, in 
questa relativa oscurità. Riguardo alLarte figurativa ci fu senza dubbio 
una certa riserva nei primi secoli del Cristianesimo, riserva condizionata 
al tempo stesso dall’influenza ebraica e dal contrasto con il paganesimo 
antico. Mentre la tradizione orale era ancora vivente dappertutto e il Cri¬ 
stianesimo non s’era ancora manifestato apertamente, la raffigurazione ar¬ 
tistica delle verità cristiane poteva giocare solo un ruolo dì molto contin¬ 
gente o sporadico. Ma più tardi, quando la libertà sociale da una parte e le 
esigenze della collettività dall’altra favorirono Parte religiosa o la resero 
anche necessaria, è strano che la tradizione, con tutto il suo vigore spiri¬ 
tuale, non abbia dotato questa possibilità dì manifestazione con tutto lo 
spirito che poLeva normalmente veicolare. 


52. .Si può riire U siesta cosa dei germi del razionalismo filosofico inseriti nel pensiero cristiano» e 
questo corrobora in modo singolare qoel che diciamo dell'arte. 
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Quanto alla tradizione artigianale, le cui radici sono precristiane, è prima 
di tutto cosmologica, poiché Popem artigianale imita affatto naturalmente 
la formazione del cosmo fuori dal caos; la sua visione delle cose non si ap¬ 
parenta dunque immediatamente alla rivelazione eristica, il cui linguaggio 
non ha nulla di cosmologico. Ma anche l’integrazione del simbolismo arti¬ 
gianale nel Cristianesimo costituiva una necessità vitale, poiché la Chiesa 
aveva bisogno di arti plastiche per rivestirsi di forme visibili, e non poteva 
appropriarsi dei mestieri senza tener conto delle possibilità spirituali che 
comportano* Del resto neireconomia psichica e spirituale della «città» cri- 
sharia il simbolismo artigianale era un fattore di equilibrio: esso compen¬ 
sava per cosi dire la pressione unilaterale della morale cristiana, profonda¬ 
mente ascetica, manifestando le verità divine sotto un aspetto relativa¬ 
mente non morale e in ogni caso non volitivo. Esso oppone una visione del 
cosmo che è santa per la sua bellezza 53 al sermone che insiste su quel che 
bisogna fare per divenire santo e, con l'ambiente che crea, fa partecipare 
naturalmente e quasi in volontari amente gli uomini al mondo della santità* 

Laddove il Cristianesimo spogliò Peredilà artigianale dei caratteri fittizi 
di cui l’aveva rivestito, il naturalismo greco-romano, ebbro di glorie 
umane, ne liberò gli elementi perenni, quegli stessi che descrìvono le leggi 
cosmiche 54 . 

Il punto di congiunzione fra la tradizione puramente cristiana, di essenza 
teologica, e la cosmologia pre-cristiana è nettamente indicato nei segni 


53, *La gnosi, per il fatto stesso ohe è un “conoscere** e non un “volere”, è incentrata su “quel che 
e” e non m “quello che dovrebbe essere 11 *; ne risulta un modo di affrontare lì mondo e la vita che è 
mollo differente dallo maniera in cui i volitivi affrontavano le vicissitudini dell'esistenza, che forse 
era più “meritoria” ma meno “vera”» (Frithjof Schuon, Sentieri de la Guaste^ capitalo *;Lìi gn° Be > lan- 
gagedu Soi*, Parigi, La Colombe, 1957| 

54. È da notare che la forma generale del tempio cristiano non tramanda quella del tempio greca - 
romano ma le forme della basilica con abside ed edifici a cupola; questi ultimi apparirono a Roma in 
un epoca relativamente tarda. 

Dintorno del Pantheon, con la mia immensa cupola che riceve U luce dall 1 alto* dall*«occhio so¬ 
lare», \m sicuramente una aua grandezza» che perù viene neutralizzala dal carattere antropomorfo e 
banale dei dettagli, E una specie eli grandezza filosofica, se ai vuole, ma non ha niente a che vedere 
con la contemplazione. 
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Figura 13. - Tre forme diverse del monogramma criatico 
delle catacombe. Da Oskar Beyer. 

cristìci delle catacombe, e specialmente nel monogramma che costituisce 
una ruota a sei o olio raggi. Si sa che questo monogramma, il cui uso è tra t 
più antichi, è formato dalle lettere X e P (Chi e Rho) sole oppure combi¬ 
nate con una croce, Quando questo segno è inscritto in un cerchio* la 
forma della ruota cosmica è evidente; talvolta è sostituito da ima semplice 
croce inscritta nei cerchio. La natura solare di questuitimo non lascia 
dubbi: in certe iscrizioni cristiane delle catacombe, lo stesso cerchio è do¬ 
tato di raggi «a mani», elemento derivato dagli emblemi solari dell’antico 
Egitto. Del resto il monogramma combinato con la croce sì apparenta con 
la croce ansata (Yankk egiziano) grazie all'ansa del P, che orna l’asse verti¬ 
cale (fig, 13). 

Il cerchio che attornia il segno non è altro che Forbita solare divisa dai 
due assi del cielo. La ruota a sei raggi somiglia alla croce a tre dimensioni 
proiettata su un piano; in quanto alla ruota a otto raggi, formata da! mono¬ 
gramma e dalla croce combinati, è analoga alla «rosa dei venti», lo schema 
delle quattro direzioni cardinali e delle quattro direzioni intermedie del 
cielo. 

Non bisogna mai perdere di vista che per gli uomini dell’antichità e del 
Medio Evo lo spazio fisico considerato nella sua totalità è sempre Foggetti- 
vazione dello «spazio spirituale»: di fatto, è sicuramente questo, poiché la 
sua omogeneità logica consiste sia nello spirito di conoscenza che nella 
realtà fisica. 
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Figura 14* - Iscrizione paleocristiana delle catacombe con il monogramma cristico 
tra FAIfa e FOmcga. Il cerchio solare del monogramma è dotato di «mani di luce», 

secondo un modello egiziano. Da Oskar Beyer, 

Il monogramma del Cristo si trova molto spesso tra le due lettere alfa e 
omega» che simboleggiano il principio e la fine (fìg, 14). La combinazione 
della croce, del monogramma e del cerchio definisce il Cristo come sintesi 
spirituale dell’universo. Lui è il tutto. Lui è Fi ni zìo, la fine e il mezzo atem¬ 
porale, è il «sole vittorioso» e «invincibile» (sol invictus ), la Sua croce sor¬ 
regge il cosmo ss e lo giudica. Per questo iì monogramma è anche il segno 
della vittoria: V imperatore Costantino, il cui molo di monarca supremo do¬ 
veva rappresentare anch’esso ìì sol invictus , inscrive questo segno sul suo 
stendardo, manifestando così che il senso cosmico delFimpero romano sì 
compiva nel Cristo, 

Il Cristo è paragonato al sol invictus anche nella liturgia e Forientamento 
dell’altare conferma questa assimilazione* Come molti misteri antichi, la 
liturgia ripercorre il dramma del sacrificio divino in conformità con iì si¬ 
gnificato generale delie zone dello spazio e delle misure cicliche del 
tempo* Uimmagine cosmica del Verbo è il sole. 

L’integrazione delle tradizioni artigianali (dunque a forma cosmica) nel 
Cristianesimo era stata provvidenzialmente preparata con l'istituzione del 


55. Nella festa ortodossa deirinnalzamenlo della Croce, la liturgia esalta il potere universale della 
tifare, che «fa nuovamente fiorite la vita incorruttibile che comunica alle creature la deificazione e 
che atterra definitivamente il demonio*. Si riconoscerà in queste parole l'analogia con l’albero del 
mondo* asse immutabile del cosmo. 
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calendario sciare* opera di Giulio Cesare* 6 — che si era ispirato alla 
scienza egiziana - e con la trasposizione di questo calendario e delle prin- 
cìpali feste solari nell’anno liturgico cristiano. Non bisogna trascurare il 
fatto che il riferimento ai cicli cosmici è fondamentale per le tradizioni ar¬ 
tigianali e in particolare per L* architettura» come abbiamo visto per la co¬ 
struzione del tempio: questa, in effetti* si presenta come una vera «cristal¬ 
lizzazione» dei cicli celesti. Il significato deile direzioni dello spazio non 
può essere dissociato da quello delle fasi del ciclo solare: questo è un 
principio comune all’architettura arcaica e alia liturgia. 

Ritroveremo nell’architettura cristiana lo schema fondamentale detta 
croce inscritta nei cerchio* È significativo che questo tracciato sia al 
tempo stesso it simbolo di Cristo e la sintesi del cosmo: il cerchio rappre¬ 
senta sia la totalità dello spazio, e pertanto la totalità dell’esistenza, sia il 
ciclo celeste, le cui elivisioni naturali (indicate dairincrocio degli assi car¬ 
dinali) sono proiettate nella forma rettangolare del tempio. La pianta della 
chiesa sottolinerà la forma della croce, e ciò corrisponde non solo al senso 
specificatamente cristiano di tale figura, ina anche al suo ruolo cosmolo¬ 
gico nell’architettura pre-cristiana: l’incrocio degli assi cardinali è l’ele¬ 
mento mediatore tra il cerchio del Cielo e il quadrato della terra. Ebbene* 
la prospettiva cristiana esamina innanzitutto il ruolo del mediatore divino. 


n 

Il simbolismo del tempio cristiano poggia sull'analogia tra il tempio e il 
corpo del Cristo, in conformità alle parole del Vangelo: «Gesù rispose loro: 
“Distruggete questo tempio e in tre giorni lo farò risorgere!”. Allora i 
Giudei dissero: “Quarantasei anni è durata la costruzione di questo tempio 
e tu lo faresti risorgere in tre giorni?”. Ma egli parìava del tempio del suo 
corpo» (Giovanni 2,19-21), 


56. Ci si riconterà che Dante fa 


dì Cesai* l'aHigicìno del mondo destinato a ricevere la ìuc* del 


Cri a tu. 
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Qui ricordiamo che il tempio di Salomone, sostituito prima dell’epoca di 
Cristo dal tempio di Zorobabele, era la dimora della Shekhina , ìa Presenza 
divina sulla terra. Secondo la tradizione ebraica, questa Presenza, ritirala 
dalla terra in seguito alla caduta di Adamo, era venuta ad abitare il corpo 
dei patriarchi. Più tardi Mosè le preparò un’abitazione mobile nel taberna¬ 
colo e, in modo più generale, nel corpo del popolo di Israele purificato^ 7 , 
Salomone le costruisce una dimora fìssa secondo la pianta che era stata ri¬ 
velata a suo padre David: «Allora Salomone disse: “Il Signore ha deito che 
Egli abiterebbe nella nuvola. Ho fatto edificare c:on ogni cura questa casa 
per tua abitazione (o Dio), per tuo incrollabile trono in sempiterno!”» (2 Re 
8,12-13). «Ed ora, o Signore, Dio d’Israele, si compiano le tue parole, che 
tu hai dette al tuo servo David mio padre, dunque credibile die Dio abiti 
veramente sulla Terra? Se il cielo e i cidi dei cieli non ti possono com¬ 
prendere, quanto meno questa casa che ho edificata?» (ìbìd. 26-28}, «Ap¬ 
pena Salomone ebbe finito di pregare, cadde dal cielo il fuoco che con¬ 
sumò Tolocausto e le altre vittime, mentre Ìa gloria (shekhina) del Signore 
riempiva il tempio, I sacerdoti non potevano entrare nel Tempio, perché la 
gloria del Signore lo riempiva» (2 Cronache 7,1-2). 

Il tempio di Salomone sarà sostituito dal corpo di Cristo 58 . Quando questo 
muore sulla croce, il velo davanti al sancta sanctorum dei tempio si 
squarcia, li corpo di Cristo è anche la Chiesa in quanto comunità di santi: 
il simbolo di questa Chiesa è il tempio cristiano. 

Secondo i Padri della Chiesa, l'edificiù sacro rappresenta prima di tutto 
Cristo come divinità manifesta sulla Lena: nello stesso tempo rappresenta 
Tuoi verso costruito con sostanze visibili e invisibili e infi ne Tuomo e le 
sue diverse «parti» 59 . Secondo celli Padri il saocta sanctorum è un’imma- 


57, La vita nomade, l'assenza di un saniuario fisso e l'interdizione delle immagini sono in rapporto 
con questa purificazione del popolo di la racle. 

58, Secondo sant’Agostino, Salomone costruì il tempio come «simbolo* della Chiesa e del corpo 
del Cristo {Enarratione j in Psalmos 126). Secondo Teodoneto il tempio di Salomone è il prototipo di 
tutte le chiese costruite sulla terra, 

59, Sant'Agostino paragona il tempio di Salomone alla Chiesa, di cui 3 credenti sono le pietre di 
costruzione, e le cui fondamenta sono i profeti e gli apostoli. Tutti questi elementi sono legali tra loro 
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gì ne dello Spirito, ìa navata è un'immagine della ragione, il simbolo del¬ 
l'altare li riassume entrambi 60 . Secondo altri Padri il sancta sanctorum, 
cioè il coro o l’abside, raffigura Pan ima mentre la navata è analoga al 
corpo: S’aitare è il cuore 61 . Alcuni liturgisti medioevali come Dorando da 
Mende e Onorio d’Àutun paragonano la pianta della cattedrale alla forma 
del crocifisso: la sua testa corrisponde all’abside orientata, le due braccia 
si estendono nel transetto, il torso e le gambe riposano nella navata, il 
cuore è situato nel punto in cui si trova l’altare maggiore. Questa rappre¬ 
sentazione ricorda il simbolismo indù del Purushti incorporato nella 
pianta del tempio: in entrambi i casi, PUomo-Dio incarnato nell’edificio 
sacro è il sacrificio che riconcilia il cielo con la terra. È concepibile che 
l’interpretazione cristiana della pianta del tempio abbia ripreso un simbo¬ 
lismo molto più antico, adattandolo alla prospettiva cristiana, ma è ugual¬ 
mente possibile e anche più probabile che due concezioni spirituali ana¬ 
loghe siano nate indipendentemente Puna dalPaìtra. 

Si noterà che il simbolismo indù esprime la manifestazione divina in ma¬ 
niera generale. Il Vàstu-Parusha-mandala è un diagramma del rapporto 
Spirito-materia o essenza-sostanza; la parabola cristiana del tempio invece 
contempla la «discesa» particolare del Verbo sotto forma umana; il prin¬ 
cipio metafisico è lo stesso ma i messaggi sacri sono diversi. 

Secondo la dottrina dei Padri Pincamazione del Verbo è io quanto tale un 
sacrificio, non solo a causa della Passione, ma prima di lutto perché la Di¬ 
vinità è «umiliata» alPestremo con la Sua discesa in forma umana e terre¬ 
stre. È vero che Dio come tale, nella sua Essenza eterna, non subisce il sa¬ 
crificio; ciò nonostante, siccome la sofferenza delPUomo divino non 
avrebbe la sua reale portata senza la presenza in lui della natura divina, il 


diti la Carità (E narrati arte.i in Psalmu:* questo simbolismo è, stato sviluppato ila Origene. San 
Massimo Confessore vede nella Chiesa costrutta sulla terra il corpo di Cristo, ma anche [uomo e 
Timi ve rso. 

60. Secondo sa» Massimo Confessore 

6L Secondo sartC Agostino. Cfr. anche Simeone di Teasalomca, De divino Tempio* Patrologia 
Migne. 
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sacrificio ricade pur sempre, in un certo qual modo, su Dio, il cui amore 
infinito ingloba IValto» e il «basso». 

Allo stesso modo, secondo la dottrina indù, Purmha in quanto essere su¬ 
premo non potrebbe subire i limiti del mondo nel quale e per il quale si 
manifesta. Tuttavia, egli assume in qualche modo questi limiti, poiché essi 
sono contenuti, come possibilità, nella Sua propria infinità. 

Queste considerazioni non ci allontanano dal nostro soggetto: aiuteranno 
ad afferrare lo stretto legame che esiste tre il significato del tempio come 
corpo deirUomo divino e il suo significato cosmologico, poiché il cosmo 
rappresenta, secondo il senso più generale, il «corpo» della divinità rive¬ 
lala. È qui il punto in cui la dottrina iniziatica degli antichi «franco-mas¬ 
soni» si riunisce alla cristologia. 

Abbiamo già mostrato come Fanalogia costitutiva tra il cosmo e l’edificio 
viene stabilita con procedimento d eiFori e n lamento, Si può ammettere che 
il cerchio dello gnomone che permetteva di trovare gli assi est-ovest e 
nord-sud rappresentava anche il cerchio direttore, da cui venivano dedotte 
tutte le misure delFedificio. Sì sa che le proporzioni di una chiesa risulta¬ 
vano generalmente dalla divisione armoniosa di un grande cerchio, cioè 
dalia sua divisione per cinque o per dieci. Questo metodo pitagorico che i 
costruttori cristiani avevano probabilmente ereditato dai collegio, fa - 
bromm 62 non era usato solo nella pianta orizzontale ma anche secondo una 
pianta verticale 63 , in modo che il corpo dell’edificio era come inscritto in 
una sfera immaginaria. Qui c’è un simbolismo molto ricco e adeguato in 
rapporto a quello di cui si tratta; il cristallo dell’edifìcio sacro si coagula 
cosi fuori dalla sfera indefinita del cosmo. Questa sfera è anche come 
Fimmagine della natura universale del Verbo, la cui forma concreta e ter¬ 
restre sarà il tempio {fig. 15). 


62 . CJY, Paul Nadon, Les Origine? religìeuses et carp&ratives de la Frane-M(isonnerie* Parigi, Dervy, 
1953. 

63. Cfr, Ernst Mocssel,, Die Proportion in Àntike und Mitulalter, Monaco, CJL Bcck'schc Vcrlags- 
buchhandlung, 1626. 
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Figura 15. - Alcuni tipi di proporzioni di chiese medievali. Da Ernst Moe&sd, 

La divisione denaria non corrisponde alla natura puramente geometrica 
del cerchio visto che il compasso lo divide in sei e in dodici; essa corri¬ 
sponde al ciclo di cui indica le fasi successivamente decrescenti secondo 
la formula 4 + 3 + 24- I - 10. In questo metodo di stabilire le proporzioni 
di un edificio c’è dunque qualcosa delia natura del tempo; perciò non è 
inutile dire che le proporzioni di una cattedrale del Medio Evo riflettono 
un ritmo cosmico. D’altronde la proporzione è nello spazio quel che il 
ritmo è nel tempo, e sotto questo rapporto è significativo che la propor¬ 
zione armoniosa derivi dal cerchio, Tìmmagine piò diretta del ciclo ce¬ 
leste. Così, la natura indivisa del cerchio sì comunica in qualche modo al- 
lordine architettonico, la cui unità sarà non razionale, inafferrabile nel- 
Tordine puramente quantitativo. 

Allo stesso modo in cui redificio sacro è una immagine dei cosmo, è a 
fortiori un’immagine dell'Essere e delie sue possibilità, che sono come 
«esteriorizzate» o «obiettivizzate» nell’edificio cosmico. La pianta geome- 
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trica dell’edificio simboleggia dunque il «Piano divino»*, e rappresenta al 
tempo stesso ìa dottrina che ogni artigiano, collaborando alla costruzione, 
poteva concepire e interpretare nella misura della sua propria arte; era una 
dottrina al tempo stesso segreta e patente* 

Anche il tempio» come il cosmo, è prodotto partendo dal caos. Il mate¬ 
riale di costruzione, legno, tegola o pietra, corrisponde alla hilé o materia 
prima 3 la sostanza plastica del mondo. Il muratore che taglia una pietra 
vede in essa Ìa materia che parteciperà alla perfezione deiPesislenza solo 
nella misura in cui assumerà una forma determinata per lo Spirito. 

Gli strumenti che servono a trasformare ìa materia bruta simboleggiano 
cosi gli «strumenti» divini che «forgiano» il cosmo partendo dalla materia 
prima indifferenziata e amorfa* Ricordiamo a questo riguardo che, nelle 
mitologie più diverse, gii strumenti sono identificati con attributi divini, 
cosa che spiega come mai nelle iniziazioni artigianali la trasmissione ini¬ 
ziatica era strettamente legata alla consegna degii strumenti del mestiere* 
Dunque si potrà dire che lo strumento è più dell’artista, nel senso che il 
suo simbolismo supera Findivideo come tale, fe come il segno esteriore di 
una facoltà spirituale che lega Fucino al suo prototipo divino, il Logos * Del 
resto, lo strumento è analogo all’arma, che si trova anch’essa come attri¬ 
buto divino 64 . 

Così gli strumenti dello scultore, la mazzuola e lo scalpello, sono ad im¬ 
magine degli «agenti cosmici» che differenziano la materia prima, rappre¬ 
sentata qui dalia pietra grezza* Il compiementarismo dello scalpello e della 
pietra si trova del resto necessariamente, sotto altre forme, nella maggior 
parte dei mestieri tradizionali, se non in tutti: Faratro ara la lena 05 come lo 


* Gioco di parale non traducibile in italiano. fautore sfrutta ['omonimia Ira la parola «piano* e 
«piantabile in lingua francese sono un unico termine; pian {Nd-T}* 

64. Lo strumento divino — e anche Parma divina - per eccellenza è il lampo, che simboleggia il 
Verbo o ['intelletto primario e che a sua volta f* simboleggiato da scettri rituali, come il vajra nell 7 ico¬ 
nografia indù e buddhista. Ricordiamo anche la potenza leggendaria di certe spade celebri. 

65* Carte di arare è spesso concepita come avente un'origine divina. Fisicamente, fallo di arare la 
terra ha per effetto di aprirla a]farsa che favorisce la fermentazione indispensabile alla assimila¬ 
zione della terra da parte dei vegetali: simbolicamente la Serra k aperta alle influenze del cielo, e 
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scalpello lavora la pietra ed è ancora allo stesso modo, parlando dal punto 
di vista del principio, che la penna «trasforma» ìa carta 66 . Lo strumento 
che taglia o modella appare sempre come l’agente di un principio maschio 
che determina una materia femmina. Lo scalpello corrisponde in modo 
molto evidente a una facoltà di distinzione o di discriminazione: attivo ri¬ 
guardo alla pietra, diventa passivo a sua volta quando lo si considera nella 
sua connessione con ìa mazzuola di cui subisce per così dire V «impulso». 
Nella sua applicazione iniziatica e «operativa* lo scalpello simboleggia 
una conoscenza distintiva e ìa mazzuola la volontà spirituale che «attua¬ 
lizza» o «stimola» questa conoscenza* La facoltà cognitiva si trova così 
spostata al di sotto della facoltà volitiva, cosa che a prima vista sembra 
contraria alla gerarchia normale, ma questo rovesciamento apparente si 
spiega con Ti riversione meta-fisi camente necessaria che subisce in campo 
pratico il rapporto di principio secondo il quale la conoscenza precede la 
volontà. Del resto è ìa mano destra che maneggia la mazzuola e ìa sinistra 
che guida lo scalpello. La conoscenza iniziale pura, «dottrinale* se si 
vuole (il «discernimento» in questione è solo l’applicazione pratica o «me¬ 
todica»} non interviene «attivamente» o diciamo «direttamente» nel la¬ 
voro di realizzazione spirituale ma lo ordina conformemente alle verità im¬ 
mutabili; questa conoscenza trascendentale si trova simboleggiata, nel 
metodo spirituale deirintagliatore dì pietre, dai diversi strumenti dì mi¬ 
sura, come il filo a piombo, la livella, la squadra e il compasso, immagini 
di archetipi immutabili che reggono tutte le fasi dell’opera 67 . Per analogìa 


l'aratro è facente attivo a Porgano generatore dì quest'ultimo. Sognali amo per inciso che ìa sostitu¬ 
zione dell'aratro da parie delle macchine ha ridotto molte terre fertili alla sterilità e le ha trasfor¬ 
mate così in inserto, È la maledizione riguardante le macchine di cui parìa René Guénon nel suo 
libra Le rcgne de la quantité et les signes de* tempi* Parigi, Gallimard, 1950. 

66. Il simbolismo del calamo e del libro gioca un ruolo molto importante nella tradizione islamica. 
Secondo la dottrina dei Sufi, iì «calamo supremo» è P*Intelletto universale* e la «tavola custodita" 
su cui il calamo incide i dentini del mondo corrisponde alla Materia primo, la «Sostanza» isou creata 
— o non manifesta — che sotto gli impulsi dell 1 «Intelletto» o de 11%Essenza* produce tutto quel che 
comporta la «creazione*-. Cfr, il nostro libro Introduzione alle dottrine esoteriche detti slam, np. eit, 

67. Si può anche dire che questi strumenti corrispondono alio diverse «dimensioni» della cono¬ 
scenza. Gfr. Frithjof Schnon, Unità trascendente delle religioni, op. eit, 
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con certe iniziazioni artigianali esistenti ancora oggi in Oriente* possiamo 
supporre che l'attività ritmica del tagliatore di pietre si combinasse tal¬ 
volta con ^invocazione* sonora o interiore, di un nome divino. Questo 
nome, che poteva essere un simbolo del Verbo creatore in trasformazione, 
era allora come un dono che la tradizione ebrea o cristiana aveva legato al- 
V arti gi anato. 

Quel che abbiamo appena detto sui lavoro di scultore permette di capire 
che l’insegnamento iniziatico trasmesso nelle corporazioni artigianali do¬ 
veva essere più «visivo» che «verbale» o «teorico». La sola applicazione 
pratica dei dati geometrici elementari doveva risvegliare spontaneamente 
certi «presentimenti» di realtà metafisiche negli artigiani dotati per la con¬ 
templazione. L’impiego di strumenti di misura considerati come «chiavi» 
spirituali aiutava a capire il rigore ineluttabile delle leggi universali, 
prima nelTordine «naturale» con Losservazione delle leggi statiche, e in 
seguito nelTordine «sovrannaturale», con Tintuizione, attraverso queste 
leggi, dei loro archetipi universali. Questo presuppone, beninteso, che le 
leggi «logiche» che si liberano dalle regole geometriche e statiche non fos¬ 
sero ancora racchiuse arbitrariamente nei limiti della nozione di materia 
fino a essere confuse con l'inerzia del «non-spi ri tu ale»* 

li lavoro artigianale, se concepito in questa maniera, diventa un rito; tut¬ 
tavia, poiché abbia realmente una tal qualità, bisogna che sìa ricollegato a 
una fonte di Grazia, Il legame che unisce Tatto simbolico al suo prototipo 
divino deve diventare il canale di una influenza spirituale che opera una 
«trasmutazione» intima della coscienza: in effetti sì sa che l'iniziazione ar¬ 
tigianale comportava un atto quasi sacramentale di filiazione spirituale. 

Lo scopo della realizzazione artistica o artigianale era la «padronanza», 
cioè il possesso perfetto e spontaneo delTarte, poiché la padronanza pra¬ 
tica coincideva con uno stato di libertà e di veridicità interiori: era lo stato 
che Dante simboleggia con il paradiso terrestre posto sulla cima delia 
montagna del purgatorio. Arrivato alla soglia di questo paradiso, Virgilio 
dice a Dante: «Da questo momento, non aspettare più ia mia parola, né il 
mio consiglio, perché iì tuo giudizio è libero, dritto e sano, e sarebbe una 
colpa non obbedirgli, così io ti istituisco maestro di te stesso, con la corona 
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e la mitra» 63 . Virgilio impersona la saggezza precristiana che conduce 
Dante attraverso i mondi fisici fino al centro dello stato umano» lo stato 
edenico da cui comincia l'ascensione ai «cieli», simboli degli stati sovra- 
fo rmali. Cascensione del monte del purgatorio corrisponde alla realizza¬ 
zione di quel che l'antichità chiamava «Piccoli Misteri», mentre la salita 
alle sfere celesti corrisponde alla conoscenza dei «Grandi Misteri», Se ab¬ 
biamo parlato di questo simbolismo è perché colloca perfettamente la por¬ 
tata di un’iniziazione cosmologica, come Pi nizi azione artigianale 69 . 

È importante tenere presente che per ogni artista o artigiano che collabo- 
rava alla costruzione di una chiesa la teoria era visibilmente manifestata 
dalFinsieme dell’edificio riflettente il cosmo o il piano divino. La padro¬ 
nanza consisteva dunque in una partecipazione cosciente al piano del 
«Grande Architetto dell’Universo», piano che si rivela precisamente nella 
sintesi di tutte ìe proporzioni dei tempio e che coordina le aspirazioni di 
tutti quelli che partecipano alPopera cosmica. 

Si potrebbe dire, in modo generalo, che l’elemento intellettuale del me¬ 
todo si manifestava nella forma regolare che bisognava imporre alla pietra. 
Perché la forma*, secondo la sua nozione aristotelica, gioca il ruolo 
dell'«essenza»; è Lei che riassume in qualche modo le qualità essenziali di 
un essere o dì un oggetto e si oppone così alla materia . Secondo l'applica¬ 
zione iniziatica i modelli geometrici rappresentano gii aspetti della verità 
spirituale mentre la pietra sarà Panima dell’artista; il lavoro sulla pietra, 
che consiste nel togliere il superfluo e a conferire una «qualità» a quel che 
è ancora solo una «quantità» grezza, corrisponde allo sboccio delle viriti 
che nell'anima umana sono i supporti e alio stesso tempo i frutti della co¬ 
noscenza spirituale. Secondo Dorando di Mende, la pietra «tagliata in an- 


6u. Noti aspettar mio dir più, ne mìa cenno; 

Libero, dritto e sano è tuo arbitrio, 

E fatto fora non fare a suo senno 
Per eh 'io te sopra te commi e màrio. 

(Purgatorio., XXVIÌ. 139-140) 

69, Cfr. René Guénon, L'Esotérìsme de Dante \ Parigi, Ecìitions Tradìtionnelles T 1939. 
+ In ladino nel testo (N.cL T). 
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goti retti e levigata» rappresenta Pani ma dell’uortio santo e costante che 
per mano dell’Architetto divino sarà murata nei tempio spirituale 70 , Se¬ 
condo un'altra parabola* rianima si trasforma da pietra grezza, irregolare e 
opaca, in pietra preziosa, penetrata dalla Luce divina e che ìa riflette con 
le sue sfaccettatole. 


ni 

In quel che precede abbiamo intenzionalmente scelto i termini di forma e 
materia , familiari alle mentì del Medio Evo, per definire i poli dell’opera 
d’arte. Aristotele, che riconduceva la natura di ogni essere o oggetto a 
questi due principi fondamentali, nelle sue dimostrazioni si riferiva al pro¬ 
cesso artistico-, poiché i due principi di cui si tratta non sono determina¬ 
zioni logiche a priori : sono piu di questo. 11 pensiero non li deduce ma li 
presuppone, in modo che la loro concezione non si fonda essenzialmente 
sulFanalisi razionale, ma bensì su un’intuizione intellettuale, il cui nor¬ 
male supporto non è V argomentazione ma il simbolo. Ebbene, il simbolo 
più evidente dì questo complementarismo ontologico è la relazione Ira il 
modello o l’idea (eidos) che preesiste nella mente dell’artista e la materia - 
legno, argilla, pietra o metallo -che riceverà l’impronta dì questa idea. 
Senza Lesempio della materia plastica, la materia o hylé ontologica non 
può essere concepita* poiché non è né misurabile né definibile: è «amorfa» 
non solo nel senso relativo in cui una materia artigianale è «amorfa» o 
grezza, ma in maniera radicale, poiché è sprovvista dì caratteri intelligibili 
prima di venire unita a una. forma. D'altra parte, se la forma è in qualche 
modo concepibile in sé, essa non è tuttavia immaginabile al di fuori della 
sua unione con ìa materia che la determina prestandole una «estensione» 
sottile o quantitativa. Insomma, se ì due principi ontologici, una volta rico¬ 
nosciuti, sono intellettualmente evidenti, non è nemmeno vero che la loro 


70, Sagomiti ìii parala dell'A postolo: * Anche tW, rame pietre viventi* siete edificati per formare una 
casa spirituale* (Prima lettera di Pietro 2,5). 
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dimostrazione non saprebbe verificarsi sul simbolismo concreto offerto 
dall’opera artistica o artigianale. Ebbene, ìa portata di questo simbolismo 
oltrepassa di molto il campo razionale in modo che bisogna credere che 
Aristotele abbia ripreso ie nozioni dì eidos e di hylé (che i latini tradur¬ 
ranno con quelle dì forma e di materia) da una tradizione reale, cioè un 
modo di insegnamento ripreso dalla dottrina e dall’arte divina al tempo 
stesso. 

Notiamo, del resto, che l’espressione greca hylé definisce letteralmente ìì 
legno: questo rappresenta in effetti la materia artigianale delle civiltà ar¬ 
caiche per eccellenza. In certe tradizioni asiatiche, e specialmente nel 
simbolismo indù e tibetano, iì legno è anche considerato come un equiva¬ 
lente «tangìbile* della materia prima, la sostanza plastica universale. 

L’esempio artistico, di cui Aristotele si serve come punto di partenza 
concettuale, vale pienamente solo se cì si riferisce alFarte tradizionale, in 
cui il modello, che gioca analogicamente il ruolo del principio «formale?*, 
è veramente Impressione dì un’essenza, cioè di una sìntesi di qualità tra¬ 
scendenti: nella pratica delFarte, questa essenza qualitativa sarà veicolata 
da uno schema simbolico suscettibile di molteplici applicazioni «mate¬ 
riali»* A seconda della materia che riceverà Fimpronta del modello, que¬ 
st’ultimo rivelerà più o meno le sue qualità intrinseche, proprio come la 
forma essenziale di un essere è più o meno manifesta a seconda della ca¬ 
pacità plastica della sua materia* D’altra parte, è la forma che farà uscire 
la natura propria della materia, e anche sotto questo aspetto Farle tradizio¬ 
nale è più vera di un'arte naturalista o iliusionista, che tende a dissimu¬ 
lare i caratteri propri della materia plastica. Ricordiamo ancora una volta 
che ìa relazione forota-materia fa sì che la prima non diventi «misurabile» 
se non combinandosi con la seconda, mentre questuiti ma è intelligibile 
solo in virtù della prima. 

Se l’esistenza individuale è sempre intessuta di forma e dì materia, è 
perché la polarità di cui si tratta ha il suo fondamento nell’Essere stesso. 
In effetti la materia si riconduce alia materia prima, la sostanza passiva 
universale, mentre la forma corrisponde al polo attivo dell’Essere: l’es¬ 
senza, Riguardo un essere particolare, essa rappresenta il suo archetipo. 
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la sua possibilità permanente nello Spirito o iti Dio, E vero che Aristotele 
non fa quesfiuìtima trasposizione; non riporta la/orma al suo principio me¬ 
tacosmico, sicuramente poiché si limita consapevolmente al solo campo 
accessibile al suo metodo di dimostrazione, essendo questo campo caratte¬ 
rizzato dalla possibile coincidenza delle leggi ontologiche e logiche* Tut¬ 
tavia gli assiomi di Aristotele, come il complemen tariamo * lemorfico pre¬ 
suppongono un fondo metacosmico che il pensiero medievale trovava del 
tutto naturalmente nella visione platonica delle cose. La dottrina di Pla¬ 
tone e quella di Aristotele si contraddicono sul solo piano razionale; se si 
capiscono le parabole di Platone, esse inglobano questo aspetto di realtà 
che Aristotele esamina escludendo tutto il resto. L'alto Medio Evo ebbe 
dunque ragione di subordinare la prospettiva aristotelica a quella di Pla¬ 
tone 71 , 

Che si accetti la dottrina di Platone nella sua forma dialettica particolare 
o che ci si creda obbligati a rifiutarla, non si potrà negare, dal punto di 
vista cristiano, che le possibilità essenziali di tutte le cose sono eterna- 
mente contenute nel Verbo divino, il Logos* Perché «tutte le cose sono 
state fatte» dal Verbo (Giovanni 1,3) ed è in Lui, o tramite Lui, che ogni 
cosa è conosciuta, poiché Lui è «la vera luce che illumina ogni uomo [e 
che] stava venendo nel mondo» ( Ibid * 1,9-10), Cosi la luce delPintelletto 
non è nostra, è del Verbo onnipresente* Ebbene, questa luce contiene es¬ 
senzialmente le qualità delle cose conoscìbili, poiché la realtà Ìntima del¬ 
l’atto cognitivo è la qualità e la qualità è la «forma» intesa nel senso perì- 
patetico del termine, «La forma di una cosa - dice Boezio - è come una 
luce, tramite la quale questa cosa è conosciuta» 72 * Ecco la portata eminen¬ 
temente spirituale delPilemorfismo: le «forme» delie cose, le loro essenze 

71* Alberto il Grande scrive; ««Sappi die sì diventa un filosofo completo solo conoscendo le due fi- 
losofìe di Aristotele e ili Platone» (cfr Etienne GiUon* La Philosophie au Moren Agi\ Parigi» Payot, 
1944, p, 512). Allo stesso modo, san Bonaventura dice: «Tra i filosofi, Platone ha ricevuto la parola 
della Saggezza* Aulitotele quella della Scienza, fi primo considerava principalmente le ragioni supe¬ 
riori, il secondo quelle inferiori» {cfr, hu*i Bonaventura* opere presentate dai Reverendo Padre Va¬ 
lentin e da Monsignor R retori, Parigi, Aubier, 1943* p. 66), t Sufi erano della stessa opinione. 

72* Ani ciò Manlio Torquato Severino Boezio* De Unitate et Uno T 
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qualitative, sono in sé trascendenti. Le si ritrova a tutti i livelli dell’esi¬ 
stenza; è la loro coincidenza con tale materia — o tale modalità della ma¬ 
teria prima - che le delimita e le riduce alle laro «tracce» più o meno effi¬ 
mere. 

Abbiamo appena citato Boezio: per il Medio Evo è uno dei grandi maestri 
dell’arte, di cui ha trasmesso l'idea pitagorica 73 . Il suo trattalo sul quadri¬ 
vi um è più di una semplice esposizione delle arti minori (aritmetica, geo¬ 
metria, musica e astronomia), è una vera scienza della forma e sarebbe un 
errore non riconoscerne la portata riguardo alle arti plastiche. Per Boezio 
ogni ordine formale è una «dimostrazione» dell'Unità ontologica; la sua 
aritmetica, più che un metodo di calcolo, rappresenta una scienza dei nu¬ 
mero; numero che non viene considerato a priori come una quantità, ma 
come una determinazione qualitativa dell*Unità, come gii stessi numeri pi¬ 
tagorici che sono analoghi alle «idee» platoniche: la dualità, il ternario, il 
quaternario, il quinario eco,, rappresentano altrettanti aspetti dell’Unità, 
À legare i numeri tra loro è essenzialmente la proporzione che a sua volta è 
un’espressione qualitativa dell’Unità. Quanto all’aspetto qualitativo dei 
numeri, riguarda solo il loro «sviluppo» materiale. 

L’Unità qualitativa del numero è più evidente in geometria che in aritme¬ 
tica, infatti i criteri quantitativi non sono affatto sufficienti a distinguere 
due figure come il triangolo e il quadrato, poiché ciascuna possiede una 
sua qualità unica e in qualche modo inimitabile. La proporzione è nello 
spazio quel che Farmonia è nelPordine sonoro* L’analogia che esiste tra ì 
due ordini è dimostrata con Fuso del monocordo, la cui corda produce 
suoni diversi secondo la lunghezza della parte vibrante* 

['aritmetica, la geometria e la musica corrispondono alle tre condizioni 
esistenziali che sono il numero, lo spazio e il tempo. L’astronomia, che è 
essenzialmente una scienza dei ritmi cosmici, racchiude tutti questi do¬ 
mini. 

Ricordiamo qui che l'astronomia di Boezio è andata perduta* In quanto 
alla sua geometria come la conosciamo noi, essa comporta molte lacune. 


73. Insieme a lai derni di Siviglia e Marciano Cappella. 
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Forse bisogna vedervi solo una specie di sommario di una scienza che do¬ 
vette necessari a meri te conoscere uno sviluppo considerevole nei cantieri 
di costruzione medievali, senza parlare delle considerazioni cosmologiche 
ad essa collegate. 

Mentre la scienza empirica moderna considera innanzitutto V aspetto 
quantitativo delle cose, distaccandolo per quanto possibile da tutte le sue 
connotazioni qualitative, la scienza tradizionale contempla le qualità indi¬ 
pendenti delle concatenazioni quantitative. lì mondo è come un tessuto 
fatto di una catena e di una trama: i fili della trama, di norma orizzontali, 
qui simboleggiano la materia o ancora, in modo più immediato, le relazioni 
causali razionalmente controllabili e quantitativamente definite, mentre i 
fili verticali della catena corrispondono alle formae, cioè alle essenze qua¬ 
litative delle cose 74 . La scienza e l’arte dell'epoca moderna evolvono nel- 
Porizzontale della trama «materiale»; la scienza e l’arte del Medio Evo, in¬ 
vece, si riferiscono alla verticale della catena trascendente- 


IV 

L’arte sacra del Cristianesimo costituisce il quadro normale della liturgia, 
ne è ramplificazione sonora e visiva, così come la liturgia non sacramen¬ 
tale ha come scopo il preparare e dispiegare l’effetto dei mezzi di grazia 
istituiti dal Cristo stesso. Per la Grazia non c’è ambientazione «neutra»: 
questa sarà prò o contro l’influenza spirituale. Quel che non «somiglia» 
inevitabilmente «disperderà». 

È del tutto inutile invocare ia «povertà evangelica» per giustificare l'as¬ 
senza o la negazione dì un’arte sacra. Certo, quando la messa veniva an¬ 
cora celebrata nelle caverne o nelle catacombe, Parte era superflua, al¬ 
meno Parte plastica. Ma dal momento in cui si sono costruiti dei santuari, 
questi devono essere ordinati da un’arte cosciente delle leggi spirituali. Di 


74- Cfr. anche René Guénon, Le symboltsme de la Croix, op, ciL, 


capitola sul simbolismo del tes¬ 


suto. 
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fatto non esìste alcuna legge primitiva o medievale* per quanto sia povera* 
le cui forme non testimonino di questa coscienza 75 mentre ogni ambiente 
non tradizionale è ingombro di forme inutili e false* Anche la semplicità è 
un sigillo della tradizione, a meno che non sia natura intatta* 

La liturgia si presenta essa stessa come un'opera d'atte che ha diversi 
gradi di ispirazione: il suo centro, il sacrificio eucaristico, dipende dal- 
L&rte divina: è per suo tramite che si compie la trasformazione più perfetta 
e misteriosa* Attorno a questo centro o nucleo si spande, a guisa di un 
commentario ispirato ma necessariamente frammentario, la liturgia fon¬ 
dala sulla pratica consacrata dagli apostoli e dai Padri della Chiesa. In 
quest'ordine di cose, la grande varietà delle pratiche liturgiche, come esì¬ 
steva nella Chiesa latina prima del Concilio di Trento, non nascondeva per 
nulla Tunità organica dell’opera, ma invece sottolineava la sua unicità in¬ 
terna, la natura divinamente spontanea della pianta e il suo carattere 
d’arte nei senso più elevato del termine. In quel modo, l’arte propriamente 
detta si integrava più facilmente alla liturgia. 

L’ambiente architettonico perpetua V irradi amento del sacrificio eucari¬ 
stico in virtù di certe leggi obiettive e universali* Il sentimento non può 
creare questo ambiente, qualunque sia la nobiltà del suo slancio, poiché 
l’affettività è soggetta alle reazioni generate da altre reazioni, essa è inte¬ 
ramente dinamica e non saprebbe percepire direttamente e in modo certo 
le qualità dello spazio e del tempo che rispondono del tutto naturalmente 
alle leggi eterne dello Spirito, Non si può fare architettura senza fare im¬ 
plicitamente della cosmologìa* 

La liturgia non determina solo Lordine architettonico, regge ugualmente 
la ripartizione delle immagini sacre secondo il simbolismo generale delle 
zone delio spazio ed il significato liturgico della sinistra e della destra. 

Nella Chiesa greco-ortodossa le immagini sono le più direttamente inte¬ 
grate al dramma liturgico. Qui esse decorano soprattutto l’iconostasi, il 
tramezzo che separa il sancta sanctorum - luogo di sacrificio eucaristico 


75. Conviene fare un'eccezione per certe chiese in sitai Late in antichi santuari greci a romani; di¬ 
ciamo ^eccezioni* in un senso molto relativo, poiché si tratta di santuari. 
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Figura 16. — La pianta bizantina primitiva della cattedrale di San Marco a Venezia, 

Da Ferdinando Forlati. 

compiuto sotto gli occhi dei soli sacerdoti - dalla navata accessibile al 
gruppo dei ferìeìì. Secondo i Padri greci Piconostasi simboleggia il limite 
che separa il mondo dei sensi dal mondo spirituale ed è per questo che le 
immagini sacre appaiono su questo tramezzo, allo stesso modo in cui le Ve¬ 
rità divine, che la ragione non saprebbe afferrare direttamente, sì riflettono 
sotto forma di simboli nella facoltà immaginativa, intermediaria tra Pintel- 
letto e le facoltà sensoriali. 

La divisione in un coro (adyton) accessibile ai soli sacerdoti e una navata 
(naos) che ospita tutta la comunità determina del resto la pianta delle 
chiese bizantine, lì coro è relativamente piccolo e non forma un solo corpo 
con la navata che abbraccia indifferentemente tutta la folla dei credenti in 
piedi davanti alia scena delPiconostasi, Questa ha tre porte, da cui gli offi- 
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danti entrano ed escono per annunciare le diverse fasi del dramma divino, 
i diaconi si servono delle porte laterali: solo il sacerdote che porta il corpo 
e il sangue di Cristo o il libro del Vangelo può varcare la Porta reale, 
quella del mezzo, che è anche come un’immagine della porta solare o di¬ 
vina 70 , Il mos avrà di preferenza una forma piò o meno concentrica, forma 
che del resto corrisponde al carattere contemplativo delia Chiesa d'Orien- 
te: lo spazio è come raccolto su se stesso, sempre esprimendo l’illimita¬ 
tezza del cerchio o della sfera (fìg. 16), 

La liturgia Satina, invece, tende a differenziare lo spazio architettonico 
secondo l’incrocio degli assi, comunicandogli anche qualcosa della natura 
del movimento. Nell’architettura romanica la navata ss prolunga progressi¬ 
vamente: è il pellegrinaggio verso Pollare, la Teirasanta, il paradiso; anche 
il transetto si sviluppa sempre di più. Poi Farchitettura gotica, affermando 
all’estremo l’asse verticale, finisce per riassorbire lo sviluppo orizzontale 
nel suo slancio verso il cielo; le diverse braccia della croce saranno mano 
a mano incorporate in una vasta navata, con i tramezzi perforati e dalle pa¬ 
reti diafane, 

1 santuari latini de!Fallo Medio Evo hanno della cripta e della caverna. 
Sono concentrati sul sancita sanctorum, l’abside a volta che racchiude 
l'altare, così come il coro contiene il mistero divino; sono illuminati dai 
ceri delimitare così come Fanima è illuminata dalli ritenere* 

Le cattedrali gotiche realizzano un altro aspetto del corpo mistico della 
Chiesa o del corpo dell’uomo santificato: la sua trasfigurazione tramite la 
luce della (Grazia. Questo stato diafano dell 7 architettura è stato reso possi- 
biìe solo eoo la differenziazione degli elementi costruttivi in crociere e 
membrane, con le crociere che assumevano la funzione statica e le mem¬ 
brane quella del rivestimento. In un certo senso, qui c’è un passaggio dalla 


76. Alcuni sostengono che lu forma tradizionale del fico frustasi, con le sue colonnette che inqua¬ 
drano le icone, derivasse dalli) rsceiìa del teatro antico la cui parete di fondo era ajich’etìsa decorata 
con immagini e in cui si aprivano delle porte da cui entravano e uscivano gli attori. Se c*b qualcosa 
di vero in questa analogia è che la forma del teatro antico sì riferiva a un modello cosmico: le porte 
della scena somigliano alle «porte del cielo» da cui gli dd discendono nel mondo e da cui te anime 
ascendono al cielo. 
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statica minerale a quella del vegetale; non a caso le volte gotiche ricordano 
i calici dei fiorì* Da un altro lato l’architettura «diafana» non sarebbe con¬ 
cepibile senza Farle della vetrata che rende trasparenti le pareti sempre 
salvaguardando V intimità del santuario; La luce spezzata dai vetri colorati 
non è più la crudezza del mondo esterno: è speranza e beatitudine* Nello 
slesso tempo 11 colore della vetrata è diventato aneli esso luce, o più esatta¬ 
mente la luce del giorno rivela la sua ricchezza interiore tramite il colore 
trasparente e scintillante del vetro, come ì& Luce divina, di per sé acce¬ 
cante, si attenua e diventa grazia quando si rifrange nelFanima, L’arte 
della vetrata è ìntimamente conforme al genio cristiano, perché il colore 
corrisponde alFamore come la forma corrisponde alla conoscenza. La diffe¬ 
renziazione delia luce unica da parte delle sostanze multicolori delle ve¬ 
trate richiama Politologia delia Luce divina come V espongono san Bona¬ 
ventura o Dante. 

11 colore dominante della vetrata è blu, poiché è la profondità 1 e la pace 
eie! cielo. Il rosso, il giallo e il verde, usati con economia, vi appaiono tanto 
più preziosi e fanno pensare a stelle, fiori o gioielli, o alle gocce del sangue 
di Gesù* La predominanza del blu nelle vetrate medievali crea un’illumi¬ 
nazione serena e dolce. 

Nell*iconografia delle grandi finestre delle cattedrali gli avvenimenti del- 
PAntico e Nuovo Testamento, ridotti alle loro formule più semplici e inse¬ 
riti in un contesto geometrico, appaiono come prototipi eternamente conte¬ 
nuti nella luce divina e che si manifestano secondo «numeri» non varia¬ 
bili; è la luce cristallizzata. Niente dì più gioioso di quest’arte: che di¬ 
stanza tra lei e le iconografie scure e tormentate di certe chiese barocche! 

Come mestiere l’arte della vetrata fa parte di un insieme di tecniche che 
mirano alla trasformazione delle materie: sono la metallurgia, la smaltatura 
e la preparazione dei colori e tinture, ivi compreso Foro liquido. Tutte 
queste tecniche sono collegate tra loro da una comune eredità artigianale 
che risaie in parte fino aìFantìco Egitto, e il cui complemento spirituale è 
Falchimia. La materia grezza è immagine dèlTanima, che deve essere tra¬ 
sformata dallo Spirito, Per quanto la trasmutazione alchemica del piombo 
in oro sembra infrangere le leggi naturali, essa esprime, in linguaggio ard¬ 


ivi alenale protetto da copyright 




78 


PRINCIPI E METODI DELL'ARTE SACRA 



Figura 17 . - Diverse forme ieratiche della croce. 

In alte? croce romana, ge rasale mila e greca. 

Al centro: croce irlandese, copta e anglosassone. 
Iti basso: croce irlandese. 
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gianaìe, la trasformazione al tempo stesso naturale e sovrannaturale dei- 
Fani ma. Questa trasmutazione è naturale perché r&ni ma vi è predisposta e 
sovrannaturale poiché la vera natura delPanima, o il suo vero equilìbrio, è 
nello spirito, come la vera natura del piombo è l’oro. Ma il passaggio dal* 
Furio alTaltro, dal piombo alForo o dalFego instabile e frammentato alla 
sua essenza incorruttibile e unica, è possibile solo con una specie di mira¬ 
colo* 

II mestiere più nobile al servizio della Chiesa è l’oreficeria, poiché lavora 
i vasi sacri e gli strumenti rituali* C'è qualcosa di solare in quest’arte, 
poiché Foro è imparentato al sole. Così gli utensili creati dall’orefice mani¬ 
festano l'aspetto solare della liturgìa* Le diverse forme ieratiche della 
croce, per esempio, rappresentano come altrettante modalità delFirraggia- 
menlo divino; è il centro divino che ss rivela in questo spazio oscuro che è 
il mondo 77 * 

Ogni arte fondata su una tradizione artigianale opera con schemi geome¬ 
trici o cromici, che non è possibile separare dai processi materiali del me¬ 
stiere ma che possiedono ugualmente il carattere dì «chiavi* simboliche 
che aprono la dimensione cosmica di ogni fase delFopera 78 * Quest*arte è 
dunque necessariamente «astratta» per quanto è «concreta» nelle sue pro¬ 
cedure, ma gli schemi di cui dispone (e la cui giusta applicazione dìpen- 


77. Jn queste diverse forme della croce, tutte nate durante 1 primi secoli dei Cristianesimo* predo¬ 
minano sia l’aspetto irradi ante- della croce sia raspollo statico del quadrato* e questi due elementi si 
combinano in diverse maniere con il cerchio o il disco. La croce di Gerusalemme, per esempio, le 
cui braccia terminano in altrettante croci minori, richiama Paruri prevenga della Grazia con la rifles¬ 
sione multipla del centro divino. Allo stesso tempo, essa lega misteriosamente la croce al quadrare. 
Ne! Parte celtico-cristiana la croce e In rnn.it solare si uniscono in una sintesi piena di evocazioni spi¬ 
rituali. Le forme ieratiche della tiara e della mitra richiamano anch’esae simboli solari. Quanto al 
pastorale del vescovo* si termina sia con due teste di serpente opposte* come il caduceo, sia a spi¬ 
rale: talvolta quest'ultimo £ stilizzato a drago che apre la gola sull'agnello pasquale, È Pìnmiagme 
del ciclo cosmico che «divora» la vìttima sacrificale* il sole o PUomo-Dio. 

78* Per esempio, la croce iscritta nel cerchio, che pud essere considerata come la figura chiave 
delPatc hi lettura sacra* rappresenta anche lo schema dei quattro elementi raggruppati intorno alla 
* quintessenza* e collegati dal movimento circolare dello quattro qualità naturali: calore, umidità, 
freddo e asciutto, che corri spendono ai principi sottili che reggono la trasmutazione delPanima se¬ 
condo Palchimia. Così si corrispondono in un solo simbolo gli ordini fisico, psichico e spirituale. 
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derà sia dal sapere artigianale che daH’intuizione) potranno occasional¬ 
mente trasporsi in un linguaggio figurativo che conserverà qualcosa dello 
stile «arcaico» delle creazioni artigianali, È quel che succede per l’arte 
della vetrata, ed è anche il caso della scultura romanica, che è diretta- 
incute nata dalParte dei massoni. Essa ne conserva la tecnica e le regole di 
composizione, sempre riproducendo d’altra parte i modelli delficona. 


V 

La tradizione dell'immagine sacra si riferisce a determinati prototipi, in 
qualche modo storici. Comporta una dottrina, cioè una definizione dogma¬ 
tica dell’immagine sacra, e un metodo artistico che permette di riprodurre 
i prototipi in modo conforme al loro senso; il metodo artistico presume a 
sua volta una dottrina spirituale. 

Tra i prototipi generalmente trasmessi nell’arte cristiana il più imper¬ 
lante è firn magi ne acheiropoieios {«non fatta da mano d’uomo») dei Cristo 
sui Mandilion: il Cristo avrebbe dato la sua immagine, miracolosamente 
impressa su un pezzo di stoffa, al messaggero del re di Edessa, Àfogar, che 
gli aveva chiesto il suo ritratto. Il Mandilion era stato conservato a Costan¬ 
tinopoli fino alla sua sparizione, avvenuta durante il saccheggio della città 
da parte dei crociati latini 79 (tavola III). 

Un altro prototipo, non meno importante, è l’immagine della Vèrgine at¬ 
tribuita a san Luca; è conservata solo in numerose repliche bizantine (ta¬ 
vola IV), 

La cristianità latina possiede anch’essa modelli consacrati per tradizione 
come per esempio il Volto santo di Lucca, che è un crocifisso scolpito in 
legno, di stile siriano, attribuito dalla leggenda a Nicodemo, il discepolo di 
Cristo, 

Naturalmente, attribuzioni di questo tipo non possono essere provate sto¬ 
ricamente. Forse non bisogna prenderle alla lettera ma interpretarle come 


79, Una copta dri Mandilion è conservata nella cattedrale di Laon. 
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titoli che collocano immediatamente le fonti tradizionali di coi si tratta. 
Per quanto riguarda Fimmagine tradizionale del Cristo* essa è confermata 
da mille anni di arte cristiana, e questo è un argomento potente in favore 
della sua autenticità poiché, a meno che non si neghi ogni realtà di questo 
tipo, bisogna ammettere che lo Spirito presente nelFinsìeine della tradi¬ 
zione non avrebbe tardato a eliminare una falsa definizione fisica del Sal¬ 
vatore; evidentemente le rappresentazioni del Cristo su certi sarcofago 
della Roma decadente non provano il contrario e non lo fanno nemmeno le 
immagini naturaliste del Rinascimento, poiché queste non sono più nella 
tradizione cristiana e le altre non vi sono ancora, E facciamo notare che 
l’impronta conservata sulla Sacra Sindone di Torino (i cui traiti sono stati 
resi visibili solo dai mezzi di investigazione moderni) somiglia in maniera 
stupefacente, dal punto di vista dei dettagli caratteristici, all'immagine 
ach e irò poie tos w < 

Quel che abbiamo appena detto suIFicona tradizionale del Salvatore è va¬ 
lido anche per l’icona della Vergine attribuita a san Luca. In assenza di 
ogni tradizione che stabilisca la loro origine, altri modelli di icona si irn* 
pongono per la loro qualità spirituale e il loro simbolismo evidente, che ga¬ 
rantiscono la loro origine celeste. Ne è un esempio la «Vergine del segno», 
che rappresenta la Santa Vergine in attitudine di preghiera con il meda¬ 
glione del Cristo Emanuele sul petto 81 oppure le composizioni a figure che 
un tempo decoravano ìe mura della chiesa della Natività a Betlemme, Al¬ 
cune varianti di questi prototipi sono state «canonizzate» nella Chiesa 
greco-ortodossa in seguito ai miracoli operati per loro intercessione o a 


80. Se questa impronta, fosse lo pera di un pittore* non sì saprebbe attribuirla né a un artista antico 
ù medievale* né a un artista dei (empi moderni. Ciò ohe si oppone a questa tesi è, nel primo caso, 
rassetta di stilizzazione e nel secondo la profonda qualità spirituale, senza parlare delle ragioni 
storiche. Del resto è escluso che un" immagine dì tale veridicità spirituale sia il risultato di una 
frode. 

81. L'esemplare più antico della * Vergine del Segno» È datalo IV secolo; è stato trovato nella cata¬ 
comba romana ilei Cimitero Maggiore. La stessa composizione divenne molto celebre sotto la forma 
della Blachernioltma, una Vergine miracolosa dì CostantinopoK. 
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causa delia toro perfezione dottrinale e spirituale 82 e sono diventate a loro 
volta prototipi di icone* 

È molto significativo per Parte cristiana, e per il punto di vista cristiano 
in generale, che queste immagini sacre abbiano un'origine miracolosa, 
dunque misteriosa e storica al tempo stesso* Del resto questo rende molto 
complessa la relazione tra V icona e il suo prototipo. Da una parte rimma- 
gine miracolosa del Cristo o della Vergine sla all’opera d'arte come l’origi¬ 
nale sta alla copia: dall’altra parie, il ritratto miracoloso è solo un riflesso 
o un sìmbolo di un archetipo eterno, della vera natura del Cristo o di Sua 
madre* Qui la posizione dell'arte è rigorosamente parallela a quella della 
fede, poiché la fede cristiana si collega praticamente a un avvenimento de¬ 
terminato, storico, cioè la discesa de! Verbo divino sulla terra sotto la 
forma di Gesù, benché essa possieda anche, essenzialmente, una dimen¬ 
sione non storica. Del resto, la qualità decisiva della lede non è forse il suo 
assenso alle Realtà eterne di cui l 1 avvenimento in questione è una delle 
espressioni? Nella misura in cui la coscienza spirituale diminuisce e che 
l'enfasi della fede si basa sulla storicità piuttosto che sulla qualità spiri¬ 
tuale dell’avvenimento miracoloso, la mentalità religiosa si distoglie dagli 
«archetipi» eterni e sì collega alle contingenze della storia che ormai sa¬ 
ranno concepite in modo «naturalista», cioè nella maniera più accessibile 
alla sentimentalità collettiva. 

Carte dominata dalla coscienza spirituale tende a semplificare i tratti 
delle immagini sacre, riduce rido] e ai loro caratteri essenziali, cosa che non 
implica affatto, come talvolta si sostiene, un congelamento delFespres- 
sione artistica; la visione interiore, orientata sull'archetipo celeste, comu¬ 
nicherà sempre all'opera fa sua qualità sottile, fatta di serenità e di pie¬ 
nezza. Nelle epoche di decadenza spirituale, invece, l'elemento natura¬ 
lista spunta inevitabilmente* Del resto questo elemento era latente nel* 
l'eredità ellenica della pittura occidentale e le sue «spinte», minacciando 


82. QueaL’ultimo caso è quello dei celebre quadro del santo André Rnblev che rappresenta i tre 
angeli in visita da Àbramo. Il motivo nome tale risale ali arle paleocristiana e costituisce la sola ìco- 
nografia tradizionale della Santa Trinità (cfr, Leonid Ouspensky e Vladimir Lossky, Der Sìnn der 
ikonen. Berna, Urs Craf-Verlag, 1952). 
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l’unità dello stile cristiano, sì sono fatte sentire ben prima del «Rinasci¬ 
mento». 11 pericolo del «naturalismo» o quello dì una esagerazione arbi¬ 
traria dello stile, sostituendo gii imponderabili spirituali del prototipo con 
tratti puramente soggettivi, era comunque più reale delle passioni collet¬ 
tive che, represse dal carattere inalterabile delle tradizioni scritturali, tro¬ 
vavano imo sbocco nell’arte. Significa che l’arte cristiana è cosa estrema- 
mente fragile, che si può mantenere integra solo con parecchie precau¬ 
zioni; quando si corrompe gli idoli che crea agiscono a loro volta e in ma¬ 
niera molto nociva, in generale, sulla mentalità collettiva, e quindi né gli 
avversari dell'immagine religiosa né i suoi partigiani saranno mai a corto 
di argomenti validi, poiché l'Immagine è buona da un lato e malvagia dal¬ 
l'altro. Comunque sia, untarle sacra non può essere salvaguardata senza re¬ 
gole formali e senza la coscienza dottrinale di quelli che la controllano e la 
ispirano. Di conseguenza la responsabilità pesa sul clero, sia che Pallista 
sia un semplice artigiano o un uomo di genio. 

Il mondo bizantino diventa cosciente di tutto quel che implica la pittura 
sacra solo in seguito alle dispute tra iconoclasti e iconolatri e in gran parte 
grazie all’approccio minaccioso dell’Islam: Patteggiamento intransigente 
dell’Islam riguardo alle immagini esìgeva da parte della comunità cristiana 
in pericolo una giustificazione quasi metafisica delPimmagine sacra, tanto 
più che Patteggiamento islamico pareva essere giustificato, agli ocelli di 
molti cristiani, dal Decalogo. Allora ci si ricordò elle la venerazione del¬ 
fìni niagine di Cristo non è solo lecita, ma che essa è anche la testimo¬ 
nianza evidente del dogma più essenzialmente cristiano: quello dell’incar¬ 
nazione del Verbo. Se Dio, con la sua essenza trascendente, non può essere 
rappresentato, la natura umana di Gesù, che ìui ha avuto dalla madre, non 
si sottrae alla raffigurazione. Ebbene, la l’orma umana del Cristo è miste¬ 
riosamente unita alla sua Essenza divina, malgrado la distinzione delle 
due «nature», e questo giustifica la venerazione della sua immagine. 

À prima vista questa apologia dell’icona verte solo sulla sua esistenza e 
non sulla sua forma; tuttavia Pargomento di cui abbiamo parlato implica in 
germe una dottrina del simbolo che determinerà tutto Porientamento del- 
Parte; il Verbo non è solo la Parola, al tempo stesso eterna e temporale, di 
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Dio. Ne è anche ['immagine, come ha scritto san Paolo** 3 , Ciò significa che 
Egli riflette Dìo a tutti i gradi di manifestazione. Uimmagine sacra del 
Cristo è così solo un'ultima proiezione della discesa del Verbo divino sulla 
terra* 14 . 

Il VII Consiglio di Nicea (787) fissò la giustificazione dell’icona sotto 
forma di una preghiera indirizzata alla Vergine che, essendo la sostanza o 
il supporto delPincarnazione dei Verbo, è anche la vera causa della sua 
raffigurazione: «Il verbo indefinibile (aperigraptos) del Padre Si è Luì 
stesso definito (periegrafé) divenendo carne grazie a Te, Generatrice di 
Dio, Reintegrando Pimmagine (di Dìo) sporcata (dai peccato originale) 
nella sua forma primitiva. Egli la compenetrò di bellezza divina. Confes¬ 
sando questo, noi Limitiamo nelle nostre opere e parole». 

Il principio del simbolismo era già stato dimostrato da san Dionigi 
FAreopagita 85 : ^La tradizione sacerdotale, come i divini oracoli, nasconde 
quel che è intelligibile sotto quello che è materiale, e quel che supera tutti 
gli esseri sotto il velo di questi stessi esseri. Essa dà forma e figura a quel 
che non ha né forma né figura, e rende multiplo e composto ciò che è ec¬ 
cellentemente semplice e incorporeo con la varietà e la materialità di 
questi emblemi» (/ nomi divini, 1, 4), San Dionigi spiega che il simbolo è a 
doppia faccia: da una parte è carente riguardo i! suo archetipo trascen¬ 
dente, al punto da venirne separato da tutto Fabisso che separa il mondo 
terrestre dal mondo divino; dalTaltra parte egli partecipa della natura del 
suo modello, poiché Finferiore è derivato dal superiore. In Dio sussistono i 
tipi eterni di tulli gli esseri, e tutti sono penetrati dall'Essere e dalla Luce 
divini. «Si vede dunque che si possono attribuire figure agli esseri celesti 
senza stonature, fossero anche tratte dalle parti più vili della materia, 
poiché questa stessa materia, avendo ricevuto il suo sostentamento dalla 


83, Gfr. Colosseo! 1,15: Qui e.u imago dei invisibile primogcnitus omnis creatura&... «EgU è l'im¬ 
magine elei Dìo invisibile, il primogenito di ogni creatura...». 

84. Cfr. Leonzd Ou&pensky e Vladimir Lossky, op. cit. 

SS, Ci rifiutiamo di svilire (e sarebbe solo indirei tornente) questo grande autore spirituale inflig¬ 
gendogli il nuovo soprannome di «Pseudo Dionigi» quale che sìa il valore delle recenti teorie sto¬ 
riche. 


k 
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Bellezza assoluta, conserva attraverso tutto il suo ordine materiale alcune 
vestigia delia bellezza, intellettuale e poiché è possibile — tramite questa 
materia - elevarsi agli archetipi immateriali, avendo comunque cura di 
prendere, come si è detto, le metafore nella loro stessa dissomiglianza, cioè 
di tener conto della distanza che separa l'intelligibile dal sensibile e defi¬ 
nirle nel modo che conviene in proprio a ciascuno dei loro modi, invece di 
considerarle sempre in modo identico» (da Hiérarehie Céleste, I, 4}^. Ma il 
doppio aspetto del simbolo in definitiva non è altro che la doppia natura 
della forma, intesa nel senso della forma* del sigillo qualitativo di uri es¬ 
sere o di una cosa; poiché la forma è sempre contemporaneamente un li¬ 
mite e respressione dì una essenza al tempo stesso, e questa essenza è un 
raggio dei Verbo eterno, archetipo supremo di ogni forma e che parte da 
ogni simbolo, come indicano le parole di san Ceruleo, il grande scono¬ 
sciuto che san Dionigi cita nel suo libro sui Nomi divini: Forma infor¬ 

mante in tutto quello che è informe, in quanto principio formale, Essa (la 
divina Natura del Cristo) è Io stesso informe in tutto ciò che ha forma, in 
quanto trascende ogni forma...», È qui fontologia dei Verbo nel suo 
aspetto universale; l’aspetto particolare e per così dire personale della 
stessa Legge divina è rincaro azione, tramite la quale «il Verbo indefinìbile 
del Padre si definisce lui stesso», ciò che san Geroteo esprime in questi 
termini: «Avendo accondisceso per amore dell’uomo ad assumere la sua 
natura, essendosi veramente incarnato.-, (il Verbo) ha conservato tuttavia 
in questo stato il Suo carattere meraviglioso e sovraessenziale... nel seno 
stesso della nostra natura Lui è rimasto meraviglioso e nella nostra essenza 
sovraessenziale, contenendo in Lui eminentemente tutto quel che ci appar¬ 
tiene e viene da noi, al di là di noi stessi» 37 * 

Secondo questa visione spirituale, la partecipazione della forma umana 
del Cristo alla Sua Essenza divina è come la «matrice» di ogni simbolismo. 
L’incarnazione suppone il legame ontologico che unisce ogni forma al suo 

80, Hiérarchie Còleste^ da (Euvres complète* du Pxeudo-denys VÀréopagite* Parigi, Aubier, 1949. 

* In I afillo nel testo originale (N.d.ll). 

87. Hiérarchie Còleste* op. c(l. 
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archetipo eterno e nello stesso tempo lo garantisce. Non restava più die da 
rapportare questa dottrina alla natura dell'immagine sacra, cosa che fe¬ 
cero i grandi apologeti dell'icona, specialmente san Giovanni Dama¬ 
sceno™, ispiratore dei VII Concilio di Nicea, e Teodoro di Siudion, che as¬ 
sicurò la vittoria definitiva sugli iconoclasti. 

Nei Libri Carolini , Carlo Magno reagisce contro le formule iconolatriche 
del VII Concìlio di Nicea, senza dubbio perché vi vedeva il perìcolo di una 
nuova idolatria tra gli occidentali, meno contemplativi dei cristiani 
d'Orìente: egli volle proporre alFarte un ruolo più didattico che sacramen¬ 
tale* À partire da questo momento la mistica dell'icona divenne più o 
meno esoterica in Occidente, mentre restava canonica in Oriente, dove del 
resto era sostenuta dai monacheSimo. La trasmissione dei modelli sacri 
continuò in Occidente fino al Rinascimento e ancor oggi le più celebri im¬ 
magini miracolose venerate nella Chiesa cattolica sono icone di stile bi¬ 
zantino. La Chiesa romana non seppe opporre nessuna dottrina dell'imma¬ 
gine all’influenza dissolvente del Rinascimento, mentre nella Chiesa 
greco-ortodossa la tradizione delFicona si perpetuò — benché in misura 
minore - fino ai tempi moderni 89 * 


VI 

Il fondamento dottrinale dell’icona non determina solo il suo orienta¬ 
mento generale, il suo soggetto e la sua iconografia, ma anche il suo lin¬ 
guaggio formale, il suo stile. Questo risulta direttamente dal molo del sim¬ 
bolo: l’immagine non deve avere la pretesa di sostituire il suo originale, 
che la oltrepassa eminentemente. Secondo ìe parole di san Dionigi FAreo- 
pagìta, essa deve essere veritiera sul suo stesso piano; ciò significa che 


38. £ significativa che mn Giovanni Damasceno (700-750) abbia vissuto in una piccola comunità 
cristiana tutta attorniata dulìa civiltà musulmana. 

89* La tradizione sì è pressoché spenta nel XVIII secolo ma sembra riaccendersi ai giorni nostri in 
alcuni rari luoghi. 
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non deve evocare illusioni ottiche, come una prospettiva in profondità o un 
rilievo presupponente un corpo che proietti un’ombra. Nell’icona c’è solo 
una prospettiva logica e talvolta la prospettiva ottica è espressamente in¬ 
versa, La modellazione per «luci» sovrapposte, ereditata dall'ellenismo, è 
ridotta al punto di non distruggere la superficie piana del quadro; spesso è 
translucida come se i personaggi rappresentati fossero penetrati da una 
luce misteriosa 90 * Non c'è illuminazione determinata dalla composizione dì 
un’icona. In compenso il fondo d’oro viene chiamato «luce», poiché corri* 
sponde alia Luce celeste di un mondo trasfigurato 91 . Le pieghe dei vestiti, 
il cui schema deriva anch’esso dalPantichità greca, sono diventate 
l’espressione non del movimento fisico ma di un ritmo spirituale: non è il 
vento che gonfia i tessuti, è lo spirito che li anima. Le linee non indicano 
più solamente i limiti del corpo ma acquisiscono un valore diretto, una 
qualità grafica al tempo stesso limpida e sovra-razionale. 

Una buona parte del linguaggio spirituale dell’icona si trasmette con la 
tecnica pittorica; questa è organizzata in modo che Pispirazione vi giunga 
quasi spontaneamente, posto che le regole siano osservate e che Partista 
sia lui stesso spiritualmente preparalo al suo compito. Con questo bisogna 
intendere, in modo generale, che il pittore deve essere sufficientemente in¬ 
tegrato nella vita della Chiesa. In particolare occorre che si prepari al suo 
lavoro con te preghiere e il digiuno; deve meditare sul soggetto da dipin¬ 
gere facendo riferimento ai testi cartonici. Quando si tratta di un soggetto 
semplice e centrale come l’immagine del Cristo da solo o della Vergine con 
il Bambino, questa meditazione si baserà su una delle formule o orazioni 
essenziali della tradizione. lì questo caso il modello tradizionale del!’ico¬ 
na, con il suo simbolismo sintetico, risponderà alPessenza intellettuale 
della preghiera e rivelerà le sue virtualità. In effetti lo schematismo del- 
Picona afferma sempre il fondo metafisico e universale del soggetto reli¬ 
gioso, cosa che prova del resto Parigine non umana dei modelli. Così, ad 


90. Questo si rapporta alla dottrina della trasfigurazione del corpo tramite la lucer del Tabor» se 
condo la mistica esicasta. Cfr. Leonid Ouspensky e Vladimir Loasky, op. eii. 

91. Cfr. ibid. 
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esempio, nella maggior parte delle icone della Vergine coi Bambino, i con¬ 
torni della Madre avvolgono per così dire quelli del Bambino: il mantello 
della Vergine è spesso bìu scuro, come lo spazio insondabile dei cielo, o 
come Facqua profonda, mentre il vestito del Bambino divino è d’un rosso 
reale. Tutti questi tratti hanno un significalo profondo, 

À lato delFimmagine acheiropoietos dei Cristo, quella della Vergine col 
Bambino rappresenta Ficona per eccellenza: la raffigurazione del Bam¬ 
bino, di natura misteriosamente divina, si giustifica in qualche modo con 
quella di sua Madre, che Fha rivestito della sua carne. Tra le due figure si 
manifesta allora una polarità piena di attrattive naturali, ma dì un signifi¬ 
cato inesauribile. La natura del Bambino è considerata in funzione della 
natura della Madre e come attraverso F amore di lei; inversamente la pre¬ 
senza del Bambino divino, con i suoi attributi di regalità e saggezza - o 
della futura Passione — conferisce alla maternità un aspetto impersonale e 
profondo: la vergine è il modello delFanima nel suo stato di purezza 
primordiale e il Bambino è come il germe della Luce divina nel cuore {ta¬ 
vola V), 

Questa relazione mistica tra la Madre e il Bambino trova la sua espres¬ 
sione più diretta nelFicona della «Vergine del Segno» i cui esempi più an¬ 
tichi sono datati IV o V secolo. Cicoria mostra la Vergine nell’atteggia¬ 
mento della preghiera, le mani alzate e con il medaglione del giovane 
Cristo Emanuele sul petto, fc la «Vergine che partorirà» secondo la visione 
del profeta Isaia, ed è anche la Chiesa o Fanima che prega e nella quale 
Dio si manifesterà. 

Le icone dei santi hanno il loro fondamento dottrinale nel fatto che esse 
sono indirettamente icone del Cristo: Egli è presente nell'uomo santificato 
e «vive» in lui, secondo Pespressione delFApostoìo* 

Le principali scene del Vangelo sono state trasmesse sotto forma dì com¬ 
posizioni tipo; alcuni dei loro tratti si riferiscono a! Vangelo apocrifo del- 
Flnfanzia. Qui tutto corrisponde a una realtà spirituale: che il bambino 
Gesù sia nato in una caverna e che questa caverna si trovi in una mon* 
lagna, e che la stella annunciatrice proietti il suo raggio come un asse ver¬ 
ticale sulla mangiatoia nella caverna* La stessa cosa vale per gii angeli, i 


Materiale protetto da copyright 




FONDAMENTI DELL'ARTE CRISTIANA 


89 


re magi* i pastori e i loro greggi. Un tale schema si conforma alle Sacre 
Scritture ma non ne risulta direttamente e non si potrebbe spiegare senza 
una tradizione guardiana del simbolismo. È significativo per la prospettiva 
cristiana che realtà eterne vi appaiano sotto forma di avvenimenti storici, 
divenendo in questo modo accessibili alla raffigurazione. Così per esempio 
la discesa di Cristo agli inferi, concepita come un avvenimento simultaneo 
alla morte sulla croce, in realtà si colloca fuori dal tempo; se i primi geni¬ 
tori e i profeti dell’Antico Testamento possono uscire dalle tenebre solo per 
Tìntervento di Cristo, si tratta in realtà del Cristo eterno, del Verbo: i pro¬ 
feti lo hanno incontrato prima della sua incarnazione in Gesù. Tuttavia, 
come nella morte sulla croce e come Tintersezione del tempo e dell’eter¬ 
nità nella vita di Gesù, è lecito rappresentare il Salvatore resuscitato 
mentre discende sotto forma umana nell 1 antro dei limbi, dove infrange le 
porte delTinferno e tende la mano agli avi del romanità, ai patriarchi e ai 
profeti radunati per aceoglierìo. Così il senso metafisico di un’immagine 
sacra non viene contraddetto dalla sua apparenza infantile e «ingenua». 
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«Io sono la porta* 

Considerazioni suWiconografia del portale della chiesa romanica 

1 

Un santuario è come una porta che si apre sull*aldilà, su! Regno di Dio. 
Quindi la porta del santuario riassume a sua volta, e sotto lo stesso rap¬ 
porto simbolico, la natura dell’intero santuario^: è quel che viene espresso 
dall’iconografia tradizionale del portale di chiesa, specialmente quella del 
portale romanico o del portale gotico ancora vicino al romanico. 

Il portale di chiesa di quest’epoca costituisce con la sua sola forma archi- 
tettonica una sorta di riassunto dell’edificio sacro, poiché combina i due 
elementi della porta e della nicchia; quest’ultima è morfologicamente ana¬ 
loga al coro della chiesa, di cui riflette ìa decorazione figurativa. 

Dal punto di vista costruttivo la combinazione della porla e della nicchia 
ha come scopo l’alleggerimento del peso che poggia sul l’architrave della 
portai il più grande spessore del muro viene così scaricato sulle voltine 
della nicchia e, tramite queste, sui piedritti delle strombature. Ebbene, 

92. Talvolta La forma architettonica rie} santuario sì riduce a quella del portale: è i\ caso del torti 
giapponese, che segna un luogo sacro. 
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questa combinazione delle due forme architettoniche, di cui ciascuna 
comporta una certa qualità sacra, ha causato la coincidenza degli insiemi 
iconografici che si collegano organicamente a queste forme e che veico¬ 
lano, con V abito di simboli cristiani ed in concordanza con loro, una sag¬ 
gezza cosmologica primordiale, 

In ogni architettura sacra la nicchia è una forma del sancta sanctomm, 
del luogo del ['apparizione divina, che essa sia rappresentata da un’imma¬ 
gine nella nicchia o da un simbolo astratto* o che non sia suggerita da 
nessun segno aggiunto alì’architettura. È qui il significato della nicchia 
nell’arte indù, buddhisla e persiana: essa serberà questa funzione nella 
basìlica cristiana e anche nell’arte musulmana, dove la sì ritrova sotto la 
forma delta nicchia da preghiera (mihràb). Questa nicchia è ['immagine ri¬ 
dotta della «caverna del mondo»: la sua volta corrisponde a quella del 
cielo, come il duomo, mentre i suoi piedritti corrisponderanno alla terra, 
come ia parte cubica o rettangolare del tempio fJS . 

Quanto alla porta, che è essenzialmente un passaggio da un mondo a un 
altro, il suo modello cosmico è d’ordine temporale e ciclico piuttosto che 
d’ordine spaziale: anche le «porte celesti», cioè le porte solstizi ali, sono 
prima di tutto porte nel tempo o cesure cìcliche, poiché la loro fissazione 
nello spazio è secondaria 91 . Il portale a nicchia combina quindi, con la na¬ 
tura stessa dei suoi elementi, un simbolismo ciclico o temporale con un 
simbolismo statico o spaziale. 

Sono questi i dati costanti sui quali si fondano le grandi sintesi iconogra¬ 
fiche dei portali medievali. Ciascuno di questi capolavori dell’arte cri¬ 
stiana sprigiona, tramite una scelta sovrana dì compossibili iconografiche. 


93, Cfr. René Guénon, «Le symboliame dii dòme», in Eludes Traditianncllesi ottobre 1938: cfr. 
anche, dello stesso autore, «La sorti e de la caverne®, aprile 1938 e «Le dòme et la rowe», 
f'èiJ,. novembre 1938* Del reato i contorni della nicchia riproducono impiantii delia basilica rettan¬ 
golare con remimelo deli’abside* L’analogia tra la pianta del tempio e la forma del portico viene an¬ 
cora citata in un’opera ermetica pubblicata nel 1616. Les Noches Ckymiques r/t? Christian Roseti- 
kreutz, di Jean-Valentin Àndreae (Parigi. Chacomac Frères, 1928, prima traduzione francese). 

94* Si sa che 1 punti sola tìzi a li si spostano àul cielo delie Meli* fis&e* di cui compiono iì giro in 
25,920 anni; essi tuttavia determinano le direzioni cardinali e da qui ogni misura costante dello 

spaino. 
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certi aspetti di questo ricco complesso di idee dì cui salvaguarda sempre 
Punità interna secondo la legge che vuole che «il simbolismo con varie ag¬ 
giunte sia conforme a! simbolismo inerente l’oggetto»^. Tutta la decora¬ 
zione scultorea o pittorica del portale sì collega al significato spirituale 
della porta, che a sua volta si identifica nella funzione del santuario e eia 
qui anche alla natura del TU omo-Dio; Egli ha detto dì se stesso: «lo sono la 
porta. Se uno entra per Me sarà salvato^ (Giovanni 10,9)* 

Vogliamo ora descrivere alcuni tipi di portali dì chiesa romanica, molto 
diversi gli uni dagli altri per le loro iconografie e le modalità artistiche* 

I! portale del transetto nord della cattedrale di Basilea (tavola VI) conni" 
nemerite chiamato «portale di san Gali» ( Galtuspforte , secondo il nome pa¬ 
tronimico della cappella contigua) è un’opera del più puro stile romanico: 
ne possiede Lutto V equilibrio statico e tutta la serena presenza corporea, 
benché storicamente parlando si collochi alTìnizio dell’epoca gotica, A 
prima vista la sua iconografia è così complessa che alcuni hanno voluto ve¬ 
dervi un amalgama di frammenti provenienti da una costruzione prece¬ 
dente, distrutta dall’incendio del 1185; vedremo tuttavia che la composi¬ 
zione delle immagini si rivela perfettamente coerente, appena Sa si con¬ 
fronta con il simbolismo della porta stessa, 

Enumeriamo prima di tutto i principali elementi della decorazione pla¬ 
stica: i! timpano è dominato dalEimmagine del Cristo seduto tra san Pietro 
e san Paolo, che intercedono presso di lui per i loro protetti, il donatore e i I 
costruttore del portale 96 . Il Cristo porta Io stendardo della resurrezione 
nella destra e il libro aperto nella sinistra. À questa immagine del Cristo 
vittorioso e giudice si collega anche, come a un centro ideale, il gruppo dei 
quattro evangelisti, le cui effigie sormontate dai quattro animali apocalit¬ 
tici (l’uomo alato, l’aquila, il leone e il bue) sono scolpite nei piedritti della 
porta in maniera da far corpo con gli angoli delle strombature* Negli angoli 


95. Cfr. Frithjof Schuon, Unità trascendente delle religioni, capitalo ]V t op, ait. 

96 T lì donatore viene presentata da un angelo a san Paolo. Cartista h inginocchiato a lato di san 
Pietro* 
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di queste ultime sono collocate delle colonnette che coprono a metà, per 
chi guarda di fronte, le effìgi e i simboli di cui sopra. Questa composi¬ 
zione, che richiama la decorazione pittorica di certe absidi, è resa più 
complessa dall’aggiunta dì una seconda immagine del Cristo airarchitrave 
della porta: vi è rappresentato come lo sposo divino che apre la porta alle 
vergini sagge, voltando la schiena alle vergini folli. 

Il portale propriamente detto è inquadrato da una specie di portico 
esterno, fatto di padiglioni sovrapposti e che certuni hanno paragonato al 
rivesl intento architettonico di un arco di trionfo romano. Nei due padi¬ 
glioni più grandi degli altri, ai due lati delFarco maggiore della nicchia, 
sono collocate le statue di san Giovanni Battista e san Giovanni Evange¬ 
lista: la loro coppia tradizionale si rapporta ugualmente alEimmagìne del 
Cristo nel timpano, così come l'Alfa e l'Omega degli ideogrammi sì rappor¬ 
tano al simbolo cristico. Sopra queste statue, in altri due padiglioni dei 
portico esterno sono collocati due angeli che suonano la tromba delia re¬ 
surrezione; a lato di essi , alcuni uomini e donne escono rial le loro tombe e 
indossano i loro abiti 97 . Sotto i due san Giovanni, e all’altezza dei piedritti 
del poitale, altri sei padiglioni o tabernacoli contengono dei rilievi raffigu¬ 
ranti le opere di carità. À questi principali elementi della decorazione in 
figure si aggiungono ornamenti a forma di animali e vegetali di cui parìe- 
remo più avanti. 

Un certo equivoco dell’iconografia risulta dal fatto che san Giovanni 
l’Evangelista vi si trova rappresentato due volte, da una parte nel gruppo 
dei quattro evangelisti ai piedritti del portale, e dall’altra in opposizione 
simmetrica con san Giovanni Battista a lato del l'archi volto. Tuttavia que- 
sfapparente illogicità si spiega agevolmente con l’appartenenza dello 
stesso personaggio a due insiemi iconografici distinti, che si collegano ri¬ 
spettivamente all’aspetto statico - o spaziale ™ea quello ciclico - o tem¬ 
porale — del simbolismo della porta. In effetti, il quaternario degli evange¬ 
listi corrisponde simbolicamente ai quattro pilastri —o angoli — sui quali si 
fonda l’edificio sacro, perché gli evangelisti rappresentano i supporti «ter- 


97. Ciò significa che « rivestono* i loro nuovi corpi. 
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resto» della manifestazione del Verbo e si identificano perciò non solo agli 
«angoli» della Chiesa 98 ma anche, per analogìa» alle fondamenta del cosmo 
Intero, cioè i quattro elementi e i loro prìncipi sottili e universali* Questa 
analogia ha la sua espressione figurativa più antica e diretta nella decora¬ 
zione pittorica di alcuni duomi in cui Fimmagine di Cristo Pantoerator do* 
mina il centro della cupola, mentre questa è supportata dai ritratti o sim¬ 
boli dei quattro evangelisti, disposti sulle trombe che coìlegano la cupola 
agli angoli dell’edificio 9 *; se la terra dipende dal cielo» o il cosmo dal suo 
Principio divino, questo deve comunque basarsi sull’ordine terrestre a co¬ 
smico per manifestarvi sì in modo particolare, nella sua «discesa» salva* 
tri ce. È questo rapporto ontologico che esprìme, tramite la natura stessa 
delle cose. Perdine statico del tempio, di cui ritroviamo come uno schema 
ridotto negli elementi elei portale in cui il timpano corrisponde al duomo e 
s quattro piedritti ai quattro angoli dell’edifìcio* 

All*aspetto «statico» o simbolicamente spaziale del cosmo sì oppone in un 
certo senso il suo aspetto ciclico e temporale, che nelFìconografia presente 
sono simboleggiati dai due san Giovanni, il precursore di Cristo e Fapostolo 
dell’Apocalisse, le cui funzioni rispettive segnano i termini estremi del 
ciclo della rivelazione del Verbo divino sulla terra, così come le loro feste, 
che si trovano vicine al solstizio d’inverno e d’estate, corrispondono ai due 
«punti di virata» del sole, artch'esso immagine cosmica della Luce «che il¬ 
lumina ogni uomo stava venendo nel mondo» (Giovanni i,9) KK) . Nel portale 


98. In modo generale, gii apostoli sano identificati coi «pilastri* della Chiesa, secondo la descri¬ 
zione della Gerusalemme celeste, le cui mura sono fortificate con dodici pilastri che portano i nomi 
degli apostoli (Apocalisse 21,14)- La Gerusalemme terrestre è il prototipo del tempio cristi ano. Il 
tema iconografico dogli evangelisti facenti eoqso con i pilastri del portale si ritrova ili molti altri por¬ 
tali romanici, in Francia e in Lombardia. 

99. Così por esempio nella diiesa di San Vittorio in Ciel tTGro, la cui cupola a mosaico risale al 
V secolo. Oggi questa chiesa è integrata nel complesso della basilica di SajifÀmbrogiu a Milano. 

100. cosi anche per Fimmagine in cui ai manifesta la bontà divina, il gran sole che è lotta 

luce e il cui splendore non cessa mai, poiché é un debole eco del Bene, ed fe luì che illumina lutto 
quel cIlo può essere Hi timi nato, è lui che possiede una chiarezza straripante e che rovescia sulla to¬ 
talità del mondo visibile, a tutti i livelli, dall'alto In basso, lo splendore del proprio irradia- 
mento* **>»* San Denys LÀr^opagìte, Les nmns dìitiìis. III, 3. 
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di San Gali V analogia dei due san Giovanni con i due solstizi è suggerita 
dalla loro posizione alle due estremità dell’archivolto, che Ficonografìa di 
molli altri portali, ornati di segni zodiacali, identifica con il ciclo celeste, i 
due solstizi sono chiamati «porte» (januae) perché è per mezzo di loro che 
il sole «entra» nella fase ascendente o nella fase discendente del suo cam¬ 
mino annuale, oppure perché due tendenze cosmiche opposte «entrano» 
tramite loro nelFambieiUe terrestre, siccome il simbolismo relativamente 
spaziale della porta traduce una realtà ciclica e temporale. Ricordiamo 
qui il simbolo di Giano 101 , il dio protettore dei collegio, fabrorum, la cui 
eredità sembrerebbe proprio essere passata alle corporazioni artigianali 
del Medio Evo, Nel Cristianesimo i due lisi di Giano si sono Identificati 
nei due san Giovanni, mentre il suo terzo viso, la faccia invisibile e atem¬ 
porale del Dio, si è rivelata con la persona del Cristo. Quanto alle due 
chiavi d’oro e d’argento, che teneva il dio antico delle iniziazioni, si ritro¬ 
vano in mano a san Pietro, come mostra il rilievo nel timpano del nostro 
portale. 

La rivelazione ciclica, dicevamo, implica un ordine inverso da quello 
della rivelazione «statica» e simbolicamente spaziale de! Verbo, perché la 
prima opera un riassorbimento del mondo terrestre nel mondo celeste, 
dopo la scelta tra le possibilità suscettibili di essere trasformale e quelle 
che verranno rifiutate, È il giudizio a cui si riferiscono certi elementi del- 
Ficonografìa come gli angeli che suonano la tromba e che la parabola delle 
vergini sagge e folli rappresentata sopra l’architrave della porta collega di¬ 
rettamente all’idea della porta: il Cristo-sposo sta sulla soglia del Regno 
celeste, invitando le une e rifiutando ['ingresso alle altre. Ebbene, ai piedi 
di questa immagine de! Cristo si trova il centro geometrico di tutta la co¬ 
struzione del portale, che si può inscrivere in un cerchio diviso per sei e 
per dodici 102 (fig. 18). 


10L Cii\ René Guénon. «Lea pnrtea ardali ciales», in Etudes Traditwnnelìes, maggio 1938; «Le Sym- 
bolisme du Zodiaque ehez tes Pythagoriciens», ibid*, giugno 1938; “Le simbolismi aokticial de Janus», 
iinti., luglio 1938: *La Parte étroite», ibùi, dicembre 1938; «Janna Coeli», U>ÌtL f gennaio-febbraio 1946. 

102, Cfr, P. Maurice Moullet, Die Gatluspforte des Basier Mttmters, Basilea, Hot beiti Yerlag, 1939. 
Ricordiamo che le proporzioni di un edificio sacro risultano solitamente dalla divisione regolare di 
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Tavola L — Il tempio di Hampi, vie ina Madras. 

Riprodotto su autorizzazione della Rovai Geographiral Society. Landra, 
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Tavola li. —Shiva danzante Bronzo dell India me ri (fiori ah*. 
Riprodotto su autorizzazione ilei Museo RIetberg, Zurigo. 
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Tavola Hf, — liandiìUm. 

Icona r ussa della collezione Zemer-1 lennksen. Oslo, 
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Tavola IV. - La Santa \ ergine di \ lai li min 
Icona bizantina. 







Tavola V, - ha Santa Vergiti*- del Segno, 

Icona greca della collezione Gorge K. Hami, Pittsburg. Pennsylvania. 
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[avola V L - Il partale romanico della cattedrale di Basilea. 
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Tavola V1L - il portale dei la chiesa abbaziale ili Moìssac» 
Da una 
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Tavola Vili. - Il Portale Reale della cattedrale di Cliarlres. ingresso centrale* 
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Tavola X. - Pagina di mi Corano egizio do] XIY secolo. 
Brilish Musfuim. Ma. or. 848. 
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British Museum* Ms, »n 104ó. 



































Tavola XII. — Sala per le preghiere della Médersa Boli Iriarma a Fès. 
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Tavola XIIL — Dipinto tibetano (ttiiika). 

\] reni io Slmkyamimi nel momento della sua illuminazione; nella maun sinistra tiene 
la ciotola piena di riso, con la destra tocca la terra. In alto a sinistra Ahhobya, 

-< rimimi tabi le», a destra Tarai in basso a sinistra \Utnja$hrì. elle brandisce la spada 
clic taglia rigiinran&a, a tiene in mano il libro della Saggezza. Al eentro Aralakileshràra* 
ì\ laidi!ha della Compassione con il suo rosario; a destra l ajrnprìni* la personificazione 
del potere Imddhico. con il vtijru n simbolo deH'illuminazione. 

















Tavola XIV, - Buddha A nuda. Statua giapponese delia metà elei XIII setolo. 

Rritish Museum. 
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Tavola XV, — Campana sacra del l in isso del l'epoca llaiu decorata con meandri, 
Riprodotto su autorizzazione del Vit toria and Albert Museum. Londra, 
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Tavola XV [, — Paesaggio di montagna. Pittura Lanista attribuita a Fan K'iiarn 

Epoca della dinastia Sung. 

Riprodotto su autorizzazione del British Museum, Londra. 
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Figura 18. - Schema geometrico del portale romanico della cattedrale di Basilea. 

Da E Maurice MoulleL 

La porta non è altri che Cristo stesso: è quel che insegnano anche ìe im¬ 
magini delle sei opere di carità che fanno parte del tema del giudizio uni¬ 
versale, poiché il Signore le citerà rivolgendosi agli eletti, poi ai dannati: 
«Venite voi, i benedetti del padre mio; ereditate *1 regno che stato pre¬ 
parato fin dalia fondazione del mondo. Perché ebbi fame e mi deste da 

un cerchia direttivo* immagine do! ciclo ceiosie, Con questa procedura la proporzione che afferma 
['Unità nello spazio è coscientemente collegata ai riimo che esprime l’Unità nel tempo. Questo 
spiega, nel caso dei penali romani, la loro armonia al tempo stesso evidente e irrazionale; le misure 
sfuggono al principio quantitativo del numero. 
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mangiare; ebbi sete e mi deste da bere; fui straniero e mi accoglieste; fui 
nudo e mi vestiste; fui ammalato e mi visitaste; fui in prigione e veniste a 
trovarmi (...) In verità vi dico che in quanto lo avete fatto a uno di questi 
miei minimi fratelli* l’avete fatto a me». E ai dannati Cristo dirà: «Andate 
via da me* maledetti* nel fuoco eterno (.,.). Perché ebbi fame e non mi 
deste da mangiare; ebbi sete e non mi deste da bere; fui straniero e non mi 
accoglieste, nudo e non mi vestiste; malato e in prigione* e non mi visi¬ 
taste.,.» (Matteo 25,34-41). 

La carità significa dunque riconoscere nelle creature il Verbo non creato. 
Ebbene, queste mostrano la loro vera natura solo in quanto povere e indi¬ 
genti, cioè spogliate di pretesa e di poteri propri. Colui che riconosce la 
presenza dì Dio vicino a lui la realizza in se stesso; cosi la virtù spirituale 
conduce verso Punione con il Cristo, che è la Via e la Porta divina. Var¬ 
cherà tale Porta solo colui che è diventato egli stesso la Porta* come 
esprime iì mito del viaggio postumo dell’anima secondo la Kausltaki-Upa- 
nisad: quando Panima arriva al sole, questi la interroga sulla sua identità e 
lei entra nel mondo divino solo se risponde: «Io sono Te». La stessa verità 
si ritrova nel sufi persiano Àbtì YazTd-al Bàstàmi, che dopo la sua morte 
apparve in sogno a un amico e gli raccontò come fu ricevuto da Dio. «Cosa 
mi porti?», gli chiede il Signore; Àbù YazTd enumera le sue opere buone, 
ma siccome nessuna di queste è gradila* alla fine dice; «Ti porto Te 
stesso» e solo allora Dio lo riceve 103 . 

Nel timpano del nostro portale si vede Pimmagine di un mastro muratore 
che è inginocchiato davanti al Cristo e gli offre un modello di portale. Così 
offre al Cristo* che è lui stesso la Porta, iì simbolo di Cristo, Questo 
esprime non solo Pessenza di ogni via spirituale* ma anche la natura del- 
Parte sacra; rappresentando un prototipo sacro* che adatta a particolari 
condizioni materiali, l’artista si identifica lui stesso in questo prototipo; 
esteriorizzandolo, conformemente alle regole trasmesse* ne realizza l’es¬ 
senza* 


103. Sufismo Aàù Y&aki-aJ B^tSimì & uno dei rive la tori dell** identità suprema*. 
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Par quel che riguarda gli ornamenti zoomorfi e vegetali del portale, li 
considereremo a parte, per collocarli in un quadro più generale, poiché 
rappresentano qualcosa come reminescenze di una iconografia più antica, 
perfino preistorica, le cui formule si sono conservate sia per la loro perfe¬ 
zione decorativa che per Tunione organica deìPornamento con V architet¬ 
tura* 

Citiamo innanzi tutto due motivi che appaiono prima nell’arte asiatica; 
ma ìì cui significato cristiano nel Parte occidentale è evidente: la ruota e 
Falbero della vita, due emblemi che ornavano i timpani dei portali dell’alto 
Medio Evo, in un’epoca in cui si esitava a esporre le immagini di persone 
sacre all’estemo delle chiese* La ruota, visibilmente analoga alla ruota co¬ 
smica, è rappresentata dal monogramma del Cristo attorniato da un cer¬ 
chio 101 ; in quanto all*albero, ha ìì più delle volte la forma di una vigna sti¬ 
lizzata, conformemente alla frase: «lo sono la vigna» 105 * Entrambi questi 
motivi, che del resto sono in relazione stretta con i principi deirarchìtet- 
tura sacra, hanno la loro prefigurazione nell’iconografia indù e buddhista 
della nicchia rituale 106 ; eventualmente è riuscita a prodursi una congiun¬ 
zione storica nel Vicino Oriente, 

Nel portale romanico della cattedrale di Basilea l’albero della vita si per¬ 
petua sotto forma della vigna stilizzata i cui viticci attorniano la porta. Dal 
canto suo la ruota cosmica è stata trasferita sopra il portale, sotto forma di 
un grande rosone, le cui sculture figurative evocano la «ruota della for¬ 
tuna» come la descrive Boezio nel suo Consolazione della filosofia; Io scul¬ 
tore sì è rappresentato nella parte più bassa di questa ruota. 


104. Unii croce a otto raggi, per esempio, decora il timpano di una chiesa romanica a Jaca, in €a* 
talogna. 

ICS, Nel Fatte romanica ai trova spesso il motivo della vigna i cui vitìcci attorniano ogni tipo di fi¬ 
gure: uomini e animali che si nutrono di uva» mostri che rosicchiano i tralci e scene di caccia. 

106* Secondo il M ànasfira-shilpa-sh&stra una nicchia sacra deve contenere Falbero del mondo o 
Fimmagine della divini tà. 
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Figura 19, - Schema del doppio loone del portale romanico delia cattedrale di Basilea, 

I motivi zoo morii che si incontrano il più delle volte sui portali medievali 
sono il leone, 1*aquila e la loro mescolanza, il grifone, come anche il drago. 
11 leone e l’aquila sono animali essenzialmente solari, come il grifone, la 
cui doppia natura simboleggia le due nature del Cristo 107 , Nel portale della 
cattedrale di Basilea (fig, 19) gruppi di aquile e coppie di leoni a una sola 
testa costituiscono i capitelli delle colonnette sistemate negli angoli dei 
piedritti. Quanto al drago, che solitamente si trova in coppie antitetiche ai 
due lari della porta o dell* archivolto 108 , sembrerebbe riallacciarsi al sim¬ 
bolismo solstiziale, se si tiene conto delle sue analogie nell 1 arte orientale e 
nordica; nel portale che abbiamo appena descritto, due draghi uno di 
fronte all*altro ornano ì supporti che reggono rarchitrave, La posizione di 
questi draghi sotto i piedi di Cristo li caratterizza talvolta come forze natu¬ 
rali o infernali domate daìTUomo-Dìo, Ebbene, questo non è affatto in 
contraddizione con il loro significato solstiziale, poiché è V antitesi delle 
tendenze cosmiche manifestate con le loro due fasi, ascendente e discen¬ 
dente, del ciclo annuale che trascende P Coma-Dio, L’arte asiatica conosce 
questo stesso motivo {m (figg* 20u e 20A). 


107. Cfr, Dante, La Divina Commedia, Purgatorio, canto XXXII. 

108. Per eaempìo nel portale della beai li va di San Michele di Pavia, della cattedrale dì San Don- 
nino d + Eimlia* de! duomo dì Verona e di San Fedele dì Como* 

109. Evidenziamo solo la singolare coincidenza tra un rilievo che corona la Porta del Talismano a 
Baghdad e una miniatura dell'evangeliario irlandese di KeHs che rappresenta Parchi lettura di un por- 
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Figura 20a. - Porta dei Talismano a Baghdad. 
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Figura 20 b. - Arco di canone dell’evangeliario irlandese di Kells* 
(foglio 25 R) con un santo tra due mostri; Vili secolo* 
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L’arte indù ci offre nel torana come uri modello dì questa iconografia zoo* 
moria del portale. La torana è l'arco trionfale che attornia la porta dì un 
tempio o la nicchia contenente rimmagine della divinità; i suoi elementi 
sono stati fissati dai codici dell’architettura sacra, come il Mànasdra- 
shilpa-shàstra. Le due basi o piedritti del fororia sono ornati da leoni 
(.shordùla ) o leogrifi (t/ja/ì), animali solari e manifestazioni di Vàk, la pa¬ 
rola creatrice. Gli archi rampanti finiscono con la forma del makara^ il 
mostro marino che corrisponde al Capricorno, il segno del solstizio d’in¬ 
verno, Anche qui il simbolismo solare è presentato sotto i suoi due aspetti 
opposti e complementari: il leone corrisponde alLespansione positiva, 
dunque in qualche modo spaziale, della Luce o del Verbo divino, mentre il 
makara esprime il carattere «divorante» e trasformante della Realtà di¬ 
vina manifestata come ciclo o tempo. La sommità del torana generalmente 
è coronata dal ktrtti-mukha o kàla-mukha, maschera terribile con forme da 
Proteo, che sintetizza il leone e il drago marino, e che rappresenta l’abisso 
insondabile - e dì conseguenza terrificante e oscuro ~ del potere divino di 
manifestazione 1 n K 

NelParte romanica si trovano numerose analogie con ì leoni e i draghi del 
torana }n , gli ultimi si accostano di più ai drago estremo-orientale (diffuso 
dall’arte buddhista e Parte selgiuchida) 112 o al drago nordico, piuttosto che 


lico (Canone Eu&ebianm fo, 2V). Nelle due composizioni un uomo con Laureola - nella miniatura ir¬ 
landese ricorda il Cristo - afferra le lingue di due draghi che si affrontano con, le gole aperte, 13 ri’ 
lievo di Baghdad è dell’epoca selgiuchida. posteriore alla miniatura irlandese; per la forma dei 
draghi riflette modelli dell'Estremo Oriente, La composizione in questione è molto frequente, con 
alcune varianti* nell*oreficeria nordica* nelle orli minori dei paesi dell’Islam e nella decorazione ro¬ 
manica. 

110. Cfr. Stella Kramriscti, op. cit«, p. 318 &♦; cfr, anche René Guénon, «KàJa-mukha*. in giuda 
TradiiwntwlUji marzo-aprile 1946. 

ìl i. L’architettura romanica della Lombardia, in particolare, possiede urto schema del portale n 
portico i cui pilastri poggiano su dei leoni e i cui art’hi rampanti sono ornati di grifoni o di draghi 
(portale del duomo di Verona, della cattedrale di Assisi* dell’antica chiesa di Santa Margherita di 
Conio* dei duomi di Modena, Ferrara eoe.), 

112. L’arte Islamica del Vicino Oriente, influenzata dalTespansìone turca dei secoli XII e X1IL I 
popoli turchi portarono nei paesi dell’IsIam certi tratti delle civiltà mongoliche. 
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al makara indù, che deriva dal delfino. Quanto al kàla-mukha , la ma¬ 
schera di Dìo, non potrebbe trovare nel l’arte cristiana un posto sìmile a 
quello che occupa nelTiconografia indù ed estremo orientale (il T*aù-T*ie 
cinese) poiché il suo simbolismo è ìntimamente legato all’idea indù del¬ 
l’illusione cosmica. Tuttavia se ne trovano apparenti repliche nelTarte ro¬ 
manica, specialmente sui capitelli, senza che si possa determinarne il si¬ 
gnificato 113 . 

Il kàla-mitkha racchiude un doppio aspetto: da una parte rappresenta la 
morte, e in questo senso corona anche la porta del tempio, perché colui che 
varca questa porta deve morire al mondo; dall’altra parte simboleggia La 
sorgente della vita, come suggeriscono i fasci di ornamenti vegetali e zoo- 
morfi che scaturiscono dalia sua gola. Quest’ultimo tratto ha la sua ana¬ 
logia nelTarte cristiana medievale che conosce la maschera del leone che 
«sputa» forme vegetali: tale motivo risale probabilmente all’antichità e si 
identifica peraltro con la maschera del leone che emette un getto d’acqua; 
è un’immagine del sole, sorgente di vita, dunque in definitiva è un simbolo 
analogo al kàla-mukha XXA * Nell’arte cristiana, assume il significato del 
leone di Giuda da cui deriva l’albero di jesse o la vigna del Cristo 115 . 

Si potrebbero facilmente moltiplicare questi esempi di temi asiatici pas¬ 
sati nell’arte cristiana del Medio Evo. Quelli che abbiamo appena citato 
basteranno per far intravedere la vasta corrente folclorìstica in cui si bagna 
Farle medievale d’Oceidenle, corrente le cui fonti sono preistoriche e che è 
stala volta per volta rinnovata dagli apporti diretti delTOriente. In molti 
casi sarà difficile, se non impossibile, dire cosa significassero questi mo¬ 
tivi per l’arte cristiana: in ogni modo la logica inerente alle forme come tali 
favoriva il risveglio, sotto il raggio di una saggezza contemplativa, dei sim¬ 
boli sepolti in quella memoria coll attiva che è il folclore. 


113. Specialmente a Sanniti r» Totumus, Venosa T Ktinigslaulerbach, eoe. Le si trova anche in lina 
ferina più schematica nell’oreficeria scandinava precristiana. 

H4, Carte greco-romana è riuscita ad assortire motivi orientali come elementi puramente decora¬ 
tivi. moti vi dai cjuaJi l'arte medievale estrarrà di nuovo il carattere simbolico. 

115, Nel timpano del portale meridionale di San Godehard a Hìldesheim, in Sassonia* sono rap¬ 
presentati due leoni dalle cui gole escono piante stilizzate» 
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Neiriconografia zoo moria del portale romano c’è un aspetto terribile e 
spesso grottesco in cui si tradisce un realismo spirituale che ha una paren¬ 
tela interiore con il simbolismo gorgonesco dei kàla-mukha . All’approssi¬ 
marsi del solstizio, il cambiamento ciclico imminente scatena contrasti 
estremi nelTambiente cosmico: quando la porta del cielo (janua coeli) si 
apre, si dischiude anche la porta degli inferi {janua inferi ). Certe immagini 
terrificanti alle mura dei portali hanno la funzione di spezzare le influenze 
malvagie; talvolta il loro aspetto grottesco aiuta a «oggettivare» le potenze 
tenebrose, svelando la loro vera natura. Assumono la stessa funzione certe 
usanze popolari, in cui all’approssimarsi del solstizio d’inverno si scac¬ 
ciano gli spiriti malvagi a forza di mascherate grottesche 116 . 


m 

Noi diciamo che la nicchia del portale corrisponde al coro delia chiesa e 
come lui è il luogo dell'epifania divina, e questo senso coincide con ii sim¬ 
bolismo delia porta celeste che non è solo l’entrata da cui le anime pas¬ 
sano nel Regno del Cielo, ma anche Posata da cui i messaggeri divini «di¬ 
scendono» nella «caverna» del mondo. Questo simbolismo, che è di ori¬ 
gine precristiana, si trova come integrato nel Cristianesimo per la vici¬ 
nanza del Natale (ìa notte della nascita del Sole divino nel mondo) con il 
solstìzio d'inverno, la «portadel Cielo», 

Il portale a nicchia è dunque un"iconostasi che nasconde e rivela al 
tempo stesso il mistero del sancta sanctorum e da questo punto di vista è 
anche un arco di trionfo e un trono di gloria. Questuili ino aspetto predo¬ 
mina nel grande portale delia chiesa abbaziaìe di Moissac, portale il cui 
immenso timpano, sostenuto da un pilastro centrale, dispiega la vistone 
apocalìttica del Cristo attorniato dagli animali dei tetratitorfo e dai venti¬ 
quattro anziani delPÀpocalisse; il trumeau fatto di leoni sostiene questa 


116, Questa usanza s ì 1 ; conservata soprattutto nelle valli alpine. 
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apparizione gloriosa come un trono formalo dalle potenze cosmiche domate 
(tavola VII), 

Nel quadro dell’arte occidentale il portale di Moìssac sembrerebbe come 
un miracolo repentino, e questo sia per la sua unicità spirituale che per la 
sua perfezione scultorea che nessuno dei suoi precedenti conosciuti (scul¬ 
ture romaniche affini, influenza moresca, avori bizantini) basta a spiegare 
interamente. 

Con il suo linguaggio artistico, iì portale di Moissac differisce di molto 
dal portale romanico della cattedrale di Basilea, Le forme dei portale di 
Basilea sono articolate come una sequenza latina; la loro armonia al lampo 
stesso severa e dolce richiama il canto gregoriano. Le sculture di Moissac, 
invece, hanno qualcosa di fiammeggiante* senza che per questo rompano 
l’unità statica dell'insieme. Larco sopraelevato conferisce a tutto il portale 
una calma tendenza ascendente, pari a quella della fiamma di un cero che 
brucia senza agitazione, con una vibrazione tutta interiore. La superficie 
del rilievo, mantenuta piana nel suo insieme, è perforata qua e là in una 
specie di lavoro «a giorno* che dà modo di tracciare lìnee e accenti forti; 
aìLinterno dei contorni stilizzati le superimi sono trattate con grande deli¬ 
catezza; io schematismo delle forme è sempre riempito di una ricchezza 
plastica soffice e trattenuta. Nei timpano il gioco delle ombre gravita at¬ 
torno al centro immobile del Cristo glorioso: è da lui, dalle sue forme larga¬ 
mente offerte alia luce, che sembrerebbe emanare ogni chiarore. Nello 
stesso tempo i gesti di ventiquattro anziani che attorniano il Signore ripor¬ 
tano lo sguardo da tutti i iati verso questo centro immobile che crea una 
specie di movimento ritmico* il quale tuttavìa non oltrepassa in nessuna 
parte la geometria dell’opera; qui non c’è nessun impressionismo momen¬ 
taneo, né alcun dinamismo psichico, alcuna enfasi contraria alla natura 
permanente di una scultura. 

11 rilievo del timpano rappresenta questa visione di san Giovanni; «*>*Ed 
ecco, un trono era posto nel cielo e su! trono c’era uno seduto. Colui che 
stava seduto era simile nell’aspetto alla pietra di diaspro e di sardonico e 
intorno al trono c’era un arcobaleno che, a vederlo, era simile allo sme¬ 
raldo. 
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Attorno aì Irono c’erano ventiquattro troni su cui stavano seduti venti¬ 
quattro anziani vestiti dì vesti bianche e con corone d oro sul capo- 
Da! trono uscivano lampi, voci e tuoni* 

Davanti al trono c’erano sette lampade accese*, che sono i sette spiriti di 
Dio. Davanti al trono, inoltre, c’era come un mare di vetro, simile al cri¬ 
stallo; in mezzo al trono e intorno al trono, quattro creature viventi, piene 
di occhi davanti e dì dietro. La prima creatura era simile a un leone, la se¬ 
conda sìmile a un vitello, la terza aveva la faccia come cTun uomo e ìa 
quarta era simile a un’aquila mentre vola» {Apocalisse 4,2-7), Di questa 
visione, lo scultore di Moksac ha rappresentato scio i tratti che si prestano 
al simbolismo plastico* Attorno al Cristo del timpano, le quattro crea¬ 
ture 1 l7 , che simboleggiano aspetti permanenti del Verbo divino e i prototipi 
celesti di quattro evangelisti, dispiegano una corolla d'ali fiammeggianti; 
due arcangeli si ergono vicinissimi a loro* I ventiquattro anziani, assorbiti 
nella contemplazione delF Eterno, tengono nelle mani le coppe - simboli 
della partecipazione passiva aliamone beatifica - o i liuti, simboli della 
partecipazione attiva 158 . Ài due piedritti del portale sono scolpite l’imma¬ 
gine di San Pietro, ritto sopra un leone, con le chiavi in mano e quella del 
profeta Isaia che predice la nascita del Cristo da una vergine* 

Gli archivolti e Farchitrave del portale sono ricoperti da una ricca fiori¬ 
tura di ornamenti* Alle due estremità dell’architrave appaiono mostri, le 
cui gole aperte emettono fogliami che si arrotolano attorno a grandi rosoni 
che costellano Farchitrave* Questo motivo richiama in modo stupefacente 
l’iconografìa indù del makara nei tofana 1 ™* 


117- ìt testo h poca] ittico patria di * creature viventi», benché una di turo abbia un viso umano; la 
qualità d'uomo implica qui solo una distinzione specifica* non una preminenza gerarchica. San Tom- 



flteaga specie, ma a quella di intere specie e questo spiega il aimboliamo animale del letramorfo, 
come pure il simbolismo degli dèi con forme animali presso certi popoli antichi* poiché questi dèi 
avevano solo il rango di angeli, 

118. Secondo una traditone conosciuta tra gli Àrabi, il liuto {aTad} riassume* con le sue propor- 
2 ioni e la sua gamma* l'armonia coamica, Nel ih etnografia presente,, sostituisce l'arpa («fr. Apoca¬ 
lisse 15*2). 

119. Dalla bocca dei makara negli archi rampanti dei torana escono spesso fogliami, ghirlande 
vegetali, u collane di perle. 
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È stalo forse trasmesso un modello indù dall'arte musulmana» da cui deri¬ 
vano anche le proporzioni generali dei portale, la sua forma ogivale e il 
contorno lobato dei montanti? Anche le sculture del trumeau hanno ì loro 
prototipi orientali; il motivo dei leoni incrociati risale, attraverso l'arte is¬ 
lamica, fino all’arte sumera: appare come uno schema del trono reale» la 
cui forma si riflette negli attributi leonini dei seggi pieghevoli del Medio 
Evo. Ciconografia i ndù conosce anche il «seggio con leoni * (simhàsana), 
forma tradizionale del Trono divino 130 . L’idea geniale dello scultore di 
Moissac è di avere sovrapposto tre coppie di leoni che si appoggiano le une 
sulle altre secondo un gioco di compensazioni statiche che traduce bene 
l'equilibrio involontario delle temibili potenze della natura (fig* 21). Gli 
astri dì tre rosoni, sui quali si posano le code che finiscono in boccioli di 
loto, reggono Tintreccio delle sei belve. Tutta Tintelligenza speculativa, il 
realismo e il divertimento del Medio Evo si esprimono in questa scultura, 1 
tre «piani» del trono a leoni sono senza dubbio ricchi di significato: fanno 
pensare alla gerarchia dei inondi creati. Il contrasto tra ì mostri del tru¬ 
meau e rapparizione gloriosa di Cristo sul timpano è profondamente rive¬ 
latore: il trono della gloria divina, che si rivela alla fine dei tempi, quando 
i «secoli» sono trascorsi e il tempo è rientrato nella simultaneità del giorno 
permanente, - questo trono o supporto, diciamo noi, non è altro che il 
cosmo nei suo equilibrio finale, costituito dall'integrazione totale di tutte 
le antitesi naturali. È la stessa cosa nelTordine microcosmico: il supporto 
delTilluininazione divina è F equilibrio di tutte le forze passionali delTani- 
ma, la natura domptata, secondo Tespressìone alchemica. 

Ciconografia indù (il portale di Moissac ci riporta ad essa volta per volta) 
conosce una doppia forma del trono divino: il «seggio con leoni» simbo¬ 
leggia le forze cosmiche assoggettate, mentre il «seggio con loto» (jmdmà- 
sana) esprime l’armonia perfetta e recettiva del cosmo 121 . 


120 t II «aeggio eoo bui» si accoppia gene tal mente con il tarami ornato rii ma&aros e coronato dal 
kàla-mukhai come quadro trionfale di un’immagine di Dio. 

121. 11 loto sboccia sulla superficie dell’acqua., che lignifica l'insieme delle possibilità nel loro 
stato di confusione passiva; allo stesso modo, il Corano ditte che il Trono rii Dio «era sull'acqua*. 
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Non sono solo alcuni elementi de! loraria riflessi nel portale di Moissac 
che ci invitano a paragoni; anche le sculture, pur evocando la maestà e la 
bellezza sacerdotale del Cristo, richiamano Tarte plastica dell’India; come 
questa, esse hanno la pienezza del loto, affascinano per l’audacia astratta 
del gesto ieratico e sono come animate dal ritmo di una danza sacra. Non si 
potrebbe spiegare questa affinità innegabile con un contatto formale delle 
due arti, benché certi elementi ornamentali possano suggerire un tale in¬ 
contro; ìa parentela di cui si tratta è spirituale, dunque interiore, e su 
questo piano tutte le coincidenze sono possibili. Non ci sono dubbi che il 
portale di Moissac manifesti una saggezza contemplativa reale e spon¬ 
tanea. Gli elementi di decorazione asiatici, forse diffusi dalTarte musul¬ 
mana di Spagna, non rappresentano ì motivi essenziali della parentela che 
abbiamo notato, ma la confermano e, per così dire, ìa cristallizzano. 


IV 

Abbiamo mostrato che la pianta del tempio, che riassume Tintelo cosmo, 
procede dalla fissazione spaziale dei ritmi celesti che reggono Tinsieme 
dei mondi visibili. Questa trasposizione dell’ordine ciclico nelTordine spa¬ 
ziale definisce anche il ruolo delle diverse porte dei santuario, disposte se¬ 
condo le direzioni cardinali 122 , 

lì Portale Reale della cattedrale di Chartres (Tavola Vili) i cui tre in¬ 
gressi sono aperti verso l’Occidente, rivela tre diversi aspetti dei Cristo, 
che sono anche aspetti del tempio, identificato con il corpo di Cristo: l’in¬ 
gresso sinistro, collocato relativamente a nord, è dedicato al Cristo che 
ascende al cielo; l’ingresso destro, collocato relativamente al sud, è dedi¬ 
cato alla Vergine e alla natività del Cristo; ringresso centrale, la vera 
«porta reale» mostra Pimmagine di Cristo in Gloria secondo la visione apo- 


122. II simbolismo delle direzioni cardinali in connessione con ìa liturgìa e Pare hi lettura sacra è 
spiegalo in opere medievali come ti Mìtoìt da Monde di Honorins d’Àutuii e il Miroir de l*E gli se di 


Durandus. 
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calittica di san Giovarmi. Cosi, io due nicchie dì sinistra e di destra, che 
corrispondono rispettivamente ai Iati settentrionale e meridionale della 
chiesa, rappresentano ìa natura celeste e la natura terrestre del Cristo, 
conformemente con il simbolismo delle «porte» solstiziali (quella deH'iiì* 
verno e quella dell'estate). Quanto all'ingresso centrale che simboleggia 
pertanto la porta unica {e questa trascende le antitesi cicliche), esso rivela 
il Cristo nella sua gloria divina, che appare come giudice uni versale du¬ 
rante la reintegrazione finale di questo «secolo» nell'atemporale. 

L'immagine di Cristo glorioso attorniato dal tetramorfo riempie il timpano 
centrale e costituisce una composizione lìmpida e raggiante, il cui equilì¬ 
brio, tenuto tra l'aureola in mandorla del Cristo e Parco leggermente ogi¬ 
vale dei timpano, vive di una respirazione calma che si dilata a partire dal 
centro e torna a Luì, Sulle voltine stanno i ventiquattro anziani dell’Àpoca- 
lìsse, seduti su troni e incoronati ; una fila di angeli li separa dal Cristo dei 
timpano, mentre nelParchitrave sono raffigurati i dodici apostoli 123 , 

I personaggi le cui effigie sono scolpite ai piedritti degli ingressi sono i 
profeti e i personaggi reali dell'Antico Testamento, in parte sicuramente 
anche gii avi del Cristo; tutta questa zona, analoga alla parte rettangolare e 
«terrestre» dei tempio, corrisponde dunque atlantica Legge che, dai 
punto dì vista cristiano, preparava la venuta del «Verbo fatto carne». 

L’ascensione di Cristo, nel timpano dell'ingresso di destra, è rappresene 
tata secondo l'iconografìa tradizionale: il Cristo viene portato via su una 
nube tenuta da due angeli: altri angeli, che escono dalle nubi come folgori, 
annunciano l'avvenimento agli apostoli radunati. Alle voltine sono scolpiti 
i segni dello zodiaco, che si alternano con le immagini dei lavori dei mesi, 
cosa che sottolinea il carattere celeste di questo ingresso laterale; la situa¬ 
zione di questo, a nord delia porta principale, si riferisce alla «porta del 
cielo» (janua coeli ), il solstizio d'inverno. 

II timpano del l'Ingresso destro è dominato dalla statua della Vergine col 
Bambino, seduta su un trono, in posizione puramente frontale, tra due ar- 


123. AltrUl uè testimoni, forse i profeti Isaia ed Ezechiele, stanno a iato dei dolici apollo) i, uno a 
destra e l’altro a sinistra. 
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Figura 22. - Timpano delTingresso sinistro. 

cangeli che agitano degli incensieri, secondo una tradizione bizantina. I! 
loro movimento, simile a quello delle colombe sul punto di spiccare il volo, 
mette in risalto ^immobilità maestosa della Vergine al loro centro. La com¬ 
posizione di questa lunetta è V inverso di quella deir ascensione del Cristo, 
in cui gli angeli ricadono verso resterno come petali di un fiore sfogliato. 
Al di sotto di questo gruppo - al tempo stesso severo e gioioso - della Ver¬ 
gine e degli arcangeli, sono rappresentate in due strisce orizzontali TAn¬ 
nunciazione, la Visita, la Natività e la Presentazione aì Tempio. Il punto 
più basso del timpano, che non è separato dal? a re hi trave, è occupato dalla 
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Figura 28, - Timpano delFingreaso destro. 

Vergine distesa sul suo letto coperto da un soffitto, su cui è collocata la 
culla con il Bambino, Questa particolarità insolita trova la sua spiegazione 
nel parallelismo dei tre gruppi sovrapposti: in basso, la Vergine stesa oriz¬ 
zontalmente, sotto al neonato, simboleggia l’unità perfetta e da qui anche 
la passività pura della Sostanza Universale, la materia prima che è intera¬ 
mente recettiva riguardo al Verbo divino; nella striscia immediatamente 
superiore, e nello stesso asse verticale, il Bambino Gesù in piedi sulFal- 
tare del tempio fa risaltare Fanalogia tra la Vergine e Fallare del sacrificio; 
più in alto, nelFogìva del timpano, la Vergine seduta su! suo trono, che 
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tiene il Bambino sul suo seno* corrisponde alla Madre universale* che è al 
tempo stesso Fumile fondamento di tutte le creature e la loro sostanza più 
sublime, così come ne parla Dante nella sua celebre preghiera indirizzata 
alia Vergine: Vergine madre, figlia del tuo figlio t umile ed alia più che crea¬ 
tura,* *( Paradiso, XXXIII, 1, s.). 

Il triplo tema delia Vergine e del Bambino è messo in evidenza dallo 
schematismo geometrico delle tre scene; più in basso, le due orizzontali 
della madre e della culla, sopra, F elevazione verticale del Bambino sulFal- 
tare, infine, in alto, la sagoma maestosa della Vergine che attornia il Barn* 
bino da lutti i lati: Madre e Bambino paiono inscriversi in due cerchi con¬ 
centrici* 

La Vergine, rappresentando la Sostanza universale (che è passiva ri¬ 
guardo al Verbo divino), è perciò il simbolo e la personificazione deìFani- 
ma illuminata dalla Grazia. Quindi i tre gruppi della Madre e del Bambino 
esprìmono necessariamente tre fasi dello sviluppo spirituale delFanima, 
fasi che possono essere definite come la povertà spirituale, il dono dì sé e 
l’unione a Dio o ancora, in linguaggio alchemico, come la «mortifica¬ 
zione», la «sublimazione» e la «trasmutazione». La Vergine maestosa del 
timpano, la cui forma regolare contiene quella del Bambino, suggerisce lo 
stato delFanima illuminata che contiene iì cuore unito a Dio. L’analogia tra 
la Vergine e Fanima illuminata è rafforzata dalle allegorie delle sette arti 
liberali alle voltine dello stesso ingresso. Le arti liberali sono ì riflessi 
delle sette sfere celesti nelFanima, dì cui esprimono ampiezza e perfe¬ 
zione; così sant’Alberto il Grande dice che la Vergine possedeva natural¬ 
mente la conoscenza di queste arti, cioè di quel che costituisce le loro es¬ 
senze* Questo fa spiccare ancor più il complementariamo che regge Fico¬ 
nografia dei due ingressi laterali: da un lato Fascensione di Cristo al Cielo, 
attorniata dai segni zodiacali e dalF altro Ficonografia della Vergine, all or¬ 
niate dalle arti liberali; sono i due domini del cielo e della terra, dell’Es¬ 
senza e della sostanza, delio Spirilo e delFanima, dei Grandi Misteri e dei 
Piccoli Misteri, rispettivamente collegati alla porta soìstiziale d’inverno e a 
quella d’estate. 
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Facciamo notare tuttavia ohe {'attribuzione simbolica delle due porte la¬ 
terali al solstizio d'inverno e al solstizio d’estate implica un'inversione, 
poiché il segno del Capricorno, che corrisponde al solstìzio d’inverno, fa 
parte delFemisfero meridionale* Ebbene, questa inversione si esprime 
anche nelV iconografia dei Portale Reale, poiché Y ingresso di destra, si¬ 
tualo al lato sud e dedicato alla Vergine, è quello che racchiude rimma- 
glrce delia Natività, la cui festa coincide da vicino con il solstìzio d’in- 
verno* Una compensazione analoga ha luogo nelFordine spirituale: la bel¬ 
lezza virginale è recettiva deir anima, che ascende «da basso», raggiunge 
la rivelazione del Verbo divino, che viene «dalPalto». I temi iconografici 
dei tre ingressi del Portale Reale sono esteriormente legati tra loro dalle 
piccole scene che sono scolpite ai capitelli dei pilastri, scene che formano 
come una striscia contìnua: rappresentano episodi della vita di Cristo, col- 
Segando così ogni realtà spirituale alla vita delFUomo-Dio, secondo la pro¬ 
spettiva eminentemente storica del Cristianesimo. 

Per concludere distinguiamo le tre «dimensioni» insite nell'iconografia 
del portale di chiesa romanica: la dimensione cosmologica, che si collega 
più direttamente con Parte della costruzione, poi la dimensione teologica, 
che è data dal tema religioso delle immagini, ed Infine la dimensione me¬ 
tafisica, che comprende il senso mistico secondo Paccezìone più profonda 
di questo termine. Lo schema cosmologico riceve tutta la sua portata spiri¬ 
tuale tramite Paccentuazione dei simboli cristici* D'altra parte la coinci¬ 
denza dell’iconografia religiosa con dei prototipi cosmici libera il conte¬ 
nuto delle immagini dalla sua accezione storica e letterale e lo traspone 
nella Verità metafìsica e universale. 
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«Dio è bello , e ama la bellezza» 
{Parola del Profeta) 


I 

L’Unità, pur essendo eminentemente «concreta» in sé, si presenta allo 
spirito umano come un'idea astratta; questo, insieme a certi fattori rile¬ 
vanti della mentalità semitica, spiega il carattere astratto delFarte musul¬ 
mana. L’IsIam è centrato sull*Unità; ebbene nessuna immagine saprebbe 
esprimere questa Unità, 

Nell’Islam, tuttavia, l’interdizione dell’immagine non è assoluta. Limma¬ 
gine piana è tollerata come arte profana, a condizione che non rappresenti 
né Dio né il viso del Profeta 124 ; invece l’immagine «che proietta un’ombra» 
è tollerala solo eccezionalmente quando rappresenta un animale stilizzato, 


124, Durante la conquista della Mecca da parte dei musulmani, il Profeta fece innanzitutto di~ 
struggere tutti gli idoli che gli Àrabi pagani avevano eretto sut sagrato della Kaaha, poi entrò nei 
santuario, le cui mura erano state decorate da un pittore bizantino. Vi si vedevano, tra le altre figure, 
quella di Àbramo che lanciava frecce divinatorie e una immagine della Vergine con il bambino; il 
Profeta ricoprì quest'ultima immagine con le sue mani e ordinò che si togj tesse ro tutte le altre. 
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cosa che può succedere neirarchitettura dei palazzi o nell'oreficeria 125 . In 
modo generale la rappresentazione delie piante e degli animali fantastici è 
generalmente ammessa, ma solo la decorazione vegetale a forma stilizzata 
fa parte delibarle sacra. 

L’assenza di immagini nella moschea ha prima di tutto lo scopo negativo 
di eliminare una «presenza» che rischia di opporsi a quella - invisibile - 
di Dio e di essere inoltre una fonte di errori in ragione dell’imperfezione di 
ogni simbolo, e ha inoltre io scopo positivo di affermare la trascendenza di 
Dio, nel senso che l'Essenza divina non potrebbe essere paragonata a 
qualsiasi cosa. 

L’Unità, è vero, comporta un aspetto parlecipativo g in quanto essa è la 
sìntesi del multiplo e il principio dell’analogìa e sotto questo rapporto 
l’immagine sacra la suppone e l’esprime alla sua maniera; ma [Unità è 
anche il principio della distinzione, perché tramite la sua Unità intrinseca 
ogni essere si distingue essenzialmente dagli altri, è unico e non può es¬ 
sere confuso né sostituito. Ebbene, quest’ultimo aspetto del!’Unità è 
quello che riflette più direttamente la trascendenza dellUnità suprema, la 
sua «Non-Àlterità» e la sua Solitudine assoluta. Secondo la formula fonda- 
mentale delEIsIam, «non c’è divinità a! eli fuori di Dio» (lé ilaha ill-Àllàh }, 
ogni cosa rientra sotto !a volta infinita dell’Unità suprema tramite la di¬ 
stinzione dei diversi piani di realtà. Dal momento in cui si riconosce il fi¬ 
nito coinè tale, non si può più considerarlo «a lato» deirinfinito, e perciò 
il primo si reintegra nel secondo. 

Cerrore di fondo, secondo questo punto di vista, è progettare la natura 
delFassoluto nel relativo, accordando a quest’ultimo una autonomia che 
non ha; la causa dì questa proiezione è prima di tutto l’immaginazione, o 
più esattamente Delusione { al-wahm}, Ebbene, il musulmano vede nel- 
l’arte figurativa una manifestazione flagrante e contagiosa di questo errore* 
Secondo lui l’immagine proietta luì ordine dì realtà in un altro. L’antidoto 


125. Un artista convertito da poco uH'fsìaiti sì lamentò con Àbbds, \o zìo del Profeta, che non sa¬ 
peva far altro e he dipingere (n scolpire). IJ patriarca gli consigliò di rappresentare piante e animali 
fantastici» come non ne esistono in natura. 
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di questa proiezione è la saggezza (hikmah) che mette ogni cosa al suo 
posto; applicato al ratte questo significa che ogni creazione d’arte deve es¬ 
sere trattata secondo le leggi de! suo campo d'esistenza e deve rendere 
comprensibili queste ultime; Parchitettura, per esempio, deve manifestare 
l’equilibrio statico e lo slato perfetto dei corpi immobili che si esprime 
nella forma regolare del cristallo. 

Questo esempio richiede una puntualizzazione: sappiamo che alcuni rim¬ 
proverano alFarehitettura musulmana di non mettere iti risalto le funzioni 
statiche come fa rarchitettura dei Rinascimento che rafforza ì punti di sca¬ 
rico e le linee di tensione prestando agli elementi costruttivi una specie di 
coscienza organica; ebbene, nella prospettiva dell*Islam questa sarebbe 
precisamente una confusione tra due ordini di realtà e una mancanza di 
sincerità intellettuale. Se dei pilastri sottili possono effettivamente portare 
il carico di una volta, a cosa serve attribuire loro artificialmente uno stato 
di tensione che comunque non è nella natura del minerale? Da un altro 
lato, Tarchitettum musulmana non cerca di vincere La pesantezza della 
pietra prestandole un movimento ascendente come fa Farle gotica; Pequili¬ 
brio statico esige ^immobilità ma la materia grezza è in qualche modo al¬ 
leggerita e resa diafana dai ceselli degli arabeschi e dalle sculture a forma 
di stalattiti e di alveoli che offrono mille sfaccettature alla luce e trasfor¬ 
mano la pietra e io stucco in una materia preziosa. Le arcate di un cortile 
delPÀlhambra, per esempio, o quelle di certe moschee magrebine, ripo¬ 
sano in una calma perfetta; allo stesso tempo paiono essere intessute di vi¬ 
brazioni di luce. Sono come luce diventata cristallina; si direbbe che la 
loro sostanza intima non è pietra ina Luce divina, l’Intelligenza creatrice 
che risiede misteriosamente in ogni cosa (tavola IX). 

Questo dimostra che P«obiettività» dell’arte musulmana - Passenza di 
uno slancio soggettivo, «mistico* se sì vuole — non ha niente a che vedere 
con il razionalismo. Del resto cos’è il razionalismo se non la limitazione 
deìPintelligenza alla soia misura dell’uomo? Ebbene, è esattamente questo 
che viene espresso dal Parte del Ili nascimento con la sua interpretazione 
«organica» e soggettivamente antropomorfa delFarchitettura; dal raziona¬ 
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lkmo c*è solo un passo per arrivare alla passione individualista e poi alla 
concezione meccanicistica elei mondo. Non c’è nulla di tutto questo nel- 
Parte musulmana, la cui essenza logica resta sempre impersonale e quali¬ 
tativa; in effetti, secondo la prospettiva islamica, la ragione {al-'aql) è 
prima di tutto ciò che fa accettare all’uomo le verità rivelate che dal canto 
loro non sono né irrazionali né solo razionali. La nobiltà della ragione, e 
quindi delibarle, si trova qui. Dire che l’arte proviene dalla ragione o dalla 
scienza, come testimoniano i maestri dell’arte musulmana, non significa 
affatto che essa sia razionalista e che bisogna sottrarla dalPintuizione spi¬ 
rituale: è tutto il contrario, poiché qui la ragione non paralizza l’ispira¬ 
zione, ma si apre su una bellezza non individuale. 

Notiamo qui la differenza che separa l’arte astratta dell’Islam dall’«arte 
astratta» moderna: nell’«astrazione» i moderni trovano una risposta più 
immediata, più fluida, più individuale agli impulsi irrazionali che vengono 
dal subconscio; per Partista musulmano invece Parte astratta è espres- 
sione di una legge e manifesta più direttamente i 'Unità nella molteplicità. 
L’autore dì queste righe, forte della sua esperienza in scultura europea, 
una volta volle farsi assumere come operaio da un maestro decoratore ma- 
grebìno, 

«Cosa faresti - gli disse il maestro - se dovessi ornare un tratto di muro 
come questo?». 

«Vi disegnerei dei viticci e ne riempirei le sinuosità con immagini di 
gazzelle e dì lepri», 

«Gazzelle, lepri e altri animali esistono dappertutto in natura — rispose 
l’arabo - perché riprodurle? Ma disegnare qui tre rosoni geometrici ( la- 
sàlir), uno a dodici braccia e l’altro a otto, e assemblarli in maniera che ri¬ 
empiano questo spazio perfettamente, ecco cos’è Parte!». 

Sì potrebbe dire anche {e le parole dei maestri musulmani lo confer¬ 
mano) che Parte consiste nel foggiare gli oggetti conformemente alla loro 
natura, che contiene virtualmente la bellezza, poiché proviene da Dio; bi¬ 
sogna solo liberare questa bellezza, renderla evidente. Secondo la sua con¬ 
cezione islamica più generale, Parìe è solo un metodo per nobilitare la ma¬ 
teria. 
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Il principio che vuole Parte come conforme alle leggi delFoggetto che 
tratta è rispettato allo stesso modo anche nelle arti minori* come per 
esempio nelFarte del tappeto, tanto caratteristica per il mondo deirislam: 
la limitazione alle sole forme geometriche, fedeli alla composizione su su¬ 
perficie piana, oltre all’assenza delFirrmiagìne propriamente detta, non 
hanno ostacolato la fertilità artistica, anzi, poiché ogni pezzo (a parte 
quelli fabbricati in serie per l’Europa) esprime una gioia creatrice. 

La tecnica del tappeto annodato è molto probabilmente di origine no¬ 
made: ii tappeto è ii vero mobilio de! nomade, e del resto è proprio tra i 
tappeti nomadi che si trovano le opere più perfette e le più originali, il tap¬ 
peto cittadino è spesso oggetto di una certa raffinatezza ricercata che toglie 
alle forme e ai colori il vigore e il ritmo immediati. L’arte nomade del iap~ 
peto ama la ripetizione di motivi geometrici pronunciati e anche l’alter¬ 
nanza improvvisa delle cadenze e la simmetria nella diagonale. Ebbene 
questo stesso gusto si ritrova un po’ dappertutto nell’arte musulmana, cosa 
molto significativa per lo spirito di cui testimonia: sul piano spirituale la 
mentalità islamica si apparenta a quella che è la mentalità nomade sul 
piano psicologico: il senso acuto della fragilità del mondo, la concisione 
del pensiero e dell’atto, il genio del ritmo, sono qualità nomadi. 

Quando uno dei primi eserciti musulmani conquistò la Persia, trovò nella 
grande sala reale di Ctesifonte un immenso «tappeto delia primavera» 
dagli ornamenti d’oro e d’argento. Fu portato a Medina con il bottino di 
guerra e lì fu semplicemente tagliato in tanti pezzi quanti erano gli antichi 
compagni del Profeta, Ebbene, questo atto apparentemente vandalo non 
era solo conforme alla legge di guerra, istituita dal Corano, ma allo stesso 
tempo esprime quella diffidenza innata nutrita dal musulmano riguardo 
ogni opera umana che vorrebbe essere assolutamente perfetta o eterna. 

Del resto, il tappeto di Ctesifonte rappresentava il paradiso terrestre, 
quindi la sua divisione tra i compagni del Profeta non è priva di significato 
spirituale. 
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Facciamo ancora notare questo: se it mondo dell'Islam, più o meno 
esteso come l’antico impero di Alessandria 126 comprende popoli dal lungo 
passato sedentario, le ondate etniche che hanno periodicamente rinnovato 
là vita di questi popoli, imponendo ad essi le loro domi nazioni e le loro 
preferenze, sono sempre stati di origine nomade: arabi, aelgiuchidi, turchi 
e mongoli* In maniera generale l’Islam va poco d’accordo con la «solidifi¬ 
cazione» cittadina e borghese 127 * 

Tracce della mentalità nomade si ritrovano fin nelFarchitettura che, dal 
canto suo, si collega pertanto alla cultura sedentaria; così, elementi co¬ 
struttivi come i pilastri, gli archi o i portali possiedono, malgrado Funi là 
delPinsieme, una certa autonomia. Non c’è continuità organica tra le di¬ 
verse parti di un edificio; quando si tratta di evitare la monotonia (che non 
è sempre considerata come un male) si procede meno con la differenzia¬ 
zione graduale di una serie di elementi analoghi che con una alternanza 
incisiva. Le «stalattiti» in stucco sospese agli intradossi degli archi e le 
reti di arabeschi che «tappezzano» le mura conservano certamente alcune 
reminescenze del «mobilio» nomade, fatto di tappeti e tappezzerie* 

La moschea primitiva, costituita da una vasta sala da preghiera il cui tetto 
esteso orizzontalmente è sostenuto da un palmeto di pilastri è vicina all’am- 
biente nomade: anche un’architettura tanto sapiente come quella della mo¬ 
schea dì Cordova, con le sue arcate sovrapposte, richiama ancora il palmeto* 
Il mausoleo a cupola, con la sua base quadrata, corrisponde allo spirito 
nomade per la concisione della sua forum. 

La sala da preghiera musulmana non possiede, come una chiesa o un 
tempio, un centro at quale sì indirizzi il culto* Il raduno concentrico dei 
fede!i r che caratterizza le comunità cristiane, nell’Islam diventa visibile 
solo nel momento del pellegrinaggio alla Mecca, durante la preghiera col- 
letti va attorno alla Kaaba* Negli altri luoghi i credenti in preghiera si vol- 


126, Sì può dire uh e Alessandro era ['artigiana del monda desumilo a diventare musulmano così 
come Cesare era l'artigiano del mando clic doveva accogliere il Cristianesimo. 

127. Una dolio ragioni delta decadenza dei paesi musulmani nei tempi moderni è la soppressione 
progressiva dell’elemento nomade. 
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gono verso questo centro lontano, esterno ai muri delia moschea. Ma la 
Kaaba stessa non rappresenta un centro sacro paragonabile all 1 altare cri* 
stiano; essa non contiene neanche i! simbolo che sarebbe un supporto im¬ 
mediato del culto 32 ®, poiché è vuota. Questo è un tratto essenziale deirat¬ 
te ggi am e nto spirituale delPIslam. Mentre la pietà cristiana si concentra 
volentieri su un centro concreto {poiché il «Verbo incarnato» è un centro, 
sia nello spazio che nel tempo* e anche il sacramento eucaristico è un 
centro) nel musulmano il senso della presenza divina si fonda su una sen¬ 
sazione di illimitatezza; egli respinge ogni oggettivazione del divino, se 
non è quella che gli presenta lo spazio illimitato. 

Tuttavia Parchitettura musulmana conosce anche una pianta concentrica, 
quella del mausoleo ricoperto da una cupola. Il prototipo di questa pianta 
sì trova sia nelParte bizantina come in quella asiatica, dove simboleggia 
Pynione del cielo con la terra, col basamento rettangolare che corrisponde 
alk terra e la cupola sferica corrispondente al cielo. Carte musulmana si è 
assimilala a questo prototipo riducendolo alla sua formula più pura ed evi¬ 
dente; tra ii basamento cubico e la cupola più o meno ogivale solitamente 
s’inserisce un «tamburo» ottagonale. La forma assolutamente perfetta e in¬ 
telligibile di un tal edificio può dominare tutta l’estensione incerta di un 
paesaggio desertico. Come mausoleo di un santo, è effettivamente un 
centro spirituale del mondo. 

Il genio geometrico che si afferma tanto potentemente nelParte musulmana 
deriva direttamente dalla forma di speculazione favorita dallTslam che è 
«astratta» e non «mitologica». Ebbene, non c’è proprio miglior simbolo, nel- 
Lordine visivo (dal passaggio dall’Unità ìndivisibile alP*Unità nella molte¬ 
plicità» o alla «molteplicità nell’Unità») della serie di figure geometriche 
contenute nel cerchio o di quella dei poliedri regolari contenuti nella sfera. 

0 tema architettonico della cupola a crociere basato, secondo schemi più 
differenti, su un basamento rettangolare, è stato riccamente sviluppato nei 
paesi musulmani dell’Asia Minore. Queste costruzioni derivano dall’arte di 


12B, La celebre pietra nera è incassata in un angolo della Kaaba, Essa non indica il centro verso il 
quale si dirigono i credenti nelle loro preghiere, e d’altronde non gioca un ruolo «-sacramentale». 
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costruire in mattoni ed è da qui che probabilmente Tarchilettura gotica, 
con 11 suo spirito speculativo, ricevette i suoi primi impulsi 
Il senso del ritmo, innato nei popoli nomadi, e il genio geometrico: sono 
questi i due poli che, trasposti nelFordine spirituale, determinano tutta 
Farle musulmana. La ritmica nomade ebbe la sua espressione più diretta 
nella metrica araba, che influenzò fin i cantastorie cristiani, mentre la 
geometria speculativa si collega alFeredità pitagorica, che il mondo mu¬ 
sulmano raccolse molto direttamente. 


m 

Per il musulmano l’arte è una prova delFesistenza divina solo nella mi¬ 
sura in cui è bella senza portare le tracce di una ispirazione soggettiva, in¬ 
dividuale. La sua bellezza deve essere impersonale come quella di un cielo 
stellato. In effetti Farle musulmana raggiunge una sorta dì perfezione che 
sembra essere indipendente dal suo autore: le sue glorie e ì suoi difetti spa¬ 
riscono davanti al carattere universale delle forme. Dovunque l'Islam abbia 
assimilato un tipo dì architettura preesistente, in terra bizantina come in 
Persia o nelle Indie, ne ha poi sviluppato le forme nel senso dì una preci¬ 
sione geometrica il cui carattere qualitativo, e non quantitativo o mecca¬ 
nico, si afferma per Peleganza delle soluzioni architettoniche. Sicuramente 
il contrasto più forte tra Farchitettura autoctona e l'ideale artìstico dei con¬ 
quistatori musulmani si è verificaio in India: Farchitettura indù è al tempo 
stesso lapidaria e complessa, elementare e ricca, come una montagna sacra 
dalle misteriose caverne; Farchitettura islamica, invece, tende verso la 
chiarezza e la sobrietà. Là dove Farle musulmana sì appropria incidental¬ 
mente degli elementi delF&rchitetiura indù, ne riduce la potenza da divi¬ 
nità oscure a favore dell'unità e della leggerezza delFinsieme 129 . Alcuni 


12^. Fin d^31a sua origine falchi te Cura musulmana ai annesse certi elementi dell ‘architeli u?a 
inda e buddista, ma questi clementi le ératm arrivati tramile farle delia Persisi e quella di Bi¬ 
sanzio: la civiltà islamica incontri direttamente quella delflndia solo più tardi. 


Materiale protetto da copyright 



FONDAMENTI DELL'ARTE MUSULMANA 


123 


edifici islamici del!’Indi a sono tra i più perfetti che esistano; nessura’aìtra 
architettura li ha mai superati. 

Ma Tare h iteti ora delTIalam è più fedele al proprio genio nel Magreb, 
l’Occidente del mondo musulmano. Qui, in Algeria, in Marocco e in Anda¬ 
lusia, realizza quello staio ài perfezione cristallina che fa de 11 1 interno di 
una moschea - o di un palazzo - un’oasi di freschezza, un mondo colmo di 
una beatitudine limpida e quasi sepolcrale m . 

L’assimilazione dei modelli bizantini da parte dell’arte musulmana si 
esprime in modo particolarmente eloquente nelle varianti turche sul tema 
delia Santa Sofia, che, si sa, è costituita da un'immensa cupola centrale 
fiancheggiata da due semicupole che sono a loro volta amplificate da di¬ 
verse absidi a volta. Il tutto forma uno spazio più vasto secondo un asse 
che secondo Tallio, un ambiente dì proporzioni quasi inafferrabili e come 
indefinite dall’assenza evidente di articolazioni. Gli architetti musulmani 


come SinSn, che hanno ripreso il tema di una cupola centrale amplificala 
da cupole adiacenti, ne hanno fornito nuove soluzioni con una concezione 
più rigorosamente geometrica, come quella particolarmente geniale della 
moschea Selimiye a Edirne, la cui cupola vastissima poggia su un ottagono 
formato da pareti alternativamente verticali e voltate in absidi. Ne risulta 
un sistema di sfaccettature piane o curve i cui angoli di congiungimento 
sono nettamente disegnati. Questa trasformazione della pianta della Santa 
Sofia è paragonabile alTelaborazione di una pietra preziosa resa più rego¬ 
lare e splendente dalla pulitura. 

Vista dalTinterno, la cupola di una tale moschea non spazia nell’indefi¬ 
nito e non pesa nemmeno sui suoi pilastri. NalTarchitettura musulmana 
niente esprime lo sforzo: non c’è tensione, né alcuna antitesi tra lì cielo e 
la terra: «non c’è quella sensazione del cielo che discende dall’alto come 
nella Santa Sofia, né la tendenza ascendente della cattedrale gotica. Il 


130. Canaloni a tra la natura del cristallo e la perfezione spirituale è implicitamente espressa da 
questa formula che risale al califfo Alh «Maometto è un uomo, non come gli altri uomini ma come U 
pietra presina* tra le pietre*. Questa formula imitea anche il punto di col legamento tra Parchi lettura 
e Fai chi mia. 


Materiale protetto da copyright 


124 


PRINCIPI E METODI DELL!ARTE SACRA 


punto culminante della preghiera musulmana è il momento in cui la fronte 
del credente prosternato sul tappeto tocca il suolo, questa superficie di 
specchio che abolisce il contrasto tra aito e basso e che fa dello spalto 
un'unità omogenea senza particolare tendenza* Cambiente della moschea 
si distingue da ogni cosa effimera per la sua immobilità. Qui l’infinito non 
viene raggiunto tramite una trasformazione attraverso urbani itesi dialet¬ 
tica: per questa architettura l'aldilà non è solo un fine, è vissuto qui e 
adesso in tota libertà esente da ogni tendenza, È un riposo libero da ogni 
aspirazione, poiché la sua onnipresenza è incorporata neiredificio come 
un diamante» (da Ulva Voght-Gfìknil) 131 . 

Costerno delle moschee turche è caratterizzato dal contrasto tra Temi- 
sfero della cupola, più appariscente di quello della Santa Sofia, e le guglie 
dei minareti: sintesi di riposo e di vigilanza, di sottomissione e di testimo¬ 
nianza attiva. 


IV 

NelTarabesco, creazione tipica deirislam, il genio geometrico sì com¬ 
bina con il genio nomade. Carabesco costituisce una specie di dialettica 
delTornamento dove la logica si allea alla continuità vivente del ritmo e 
comporta due elementi fondamentali, l'intreccio e il motivo vegetale. Il 
primo sì rifà essenzialmente alla speculazione geometrica, mentre iì se¬ 
condo rappresenta una specie di grafica del ritmo: composto da forme spi- 
raloìdi, deriva forse meno da modelli vegetali che da un simbolismo pura¬ 
mente lineare; del resto, ornamenti a forme spiraloìdi (animali araldici e 
viticci) sì ritrovano nell’arte dei nomadi asiatici; l'arte degli sciti ne è un 
esempio sorprendente (fig* 24). 

Gli elementi dell'arte decorativa musulmana sono attinti dalla ricca ere¬ 
dità arcaica che era comune ai popoli dell'Asia, del Vicino Oriente e del- 
rEuropa settentrionale e che riapparve in superficie dopo che Pellenismo, 


IBI. Ttlrkisckè Moschetti, Zurigo* Origo-Verìag, 1953. 
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Figura 24, — Esempio di arte scita (decorazione in metallo). 

con la sua arte essenzialmente antropomorfa, batté in ritirata. L’arte cri- 
stiana medievale raccolse questa stessa eredità veicolata dal folclore dei 
popoli immigrati dall’Asia e dall’arte insulare, celtica e sassone, che rap¬ 
presenta una sintesi tra le più stupefacenti dei motivi preistorici, Ma nel 
mondo cristiano quest’eredità fu ben presto ricoperta e diluita dall’in¬ 
fluenza dei modelli greco-romani che il cristianesimo aveva assimilato. Lo 
Spirito islamico ha un'affinità molto più diretta con questa vasta corrente 
di forme arcaiche (figg, 25 e 26); esse corrispondono implicitamente al suo 
ritorno cosciente verso un ordine primordiale delle cose, la «religione pri¬ 
mordiale» (din al-Jitrah). L’Islam assimila questi elementi arcaici riducen¬ 
do lì alle loro formule piti astratte e più generali; li livella dunque in un 
certo modo e contemporaneamente toglie loro ogni carattere magico; in 
compenso li dota di una nuova lucidità intellettuale, si potrebbe quasi dire 
di un’eleganza spirituale. 

Larabesco, che risulta da questa sintesi, ha del resto alcune analogie 
nella retorica e nella poesia arabe: è un procedimento ritmico del pensiero 
che si precisa Iramite paralleli e inversioni rigorosamente allacciati tra 
loro. Il Corano stesso fa uso di questi mezzi d’espressione che nel suo lin¬ 
guaggio diventano elementi di algebra spirituale e ritmi di incantamento. 
Così la testimonianza del roveto ardente, espressa dalla Bibbia ebraica con 
queste parole: «lo sono colui che è», viene resa dal Corano con questa 
parafrasi: «Io sono Dio, fuori dal quale non c’è altra divinità eccetto Me». 
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Figura 25. — A sinistra: due fibbie di cinture nomadi trovate in Ungheria. 

À destra: due spille dell’epoca delle migrazioni, rinvenute in Europa centrale. 



Figura 26. - Decorazione di una pentola nomade del Daghestan* 

À rischio di stringere le cose troppo da vicino, diremo ancora che Ara¬ 
besco peT il musulmano non è solo una possibilità di fare arte senza pro¬ 
durre immagini; è direttamente un mezzo per dissolvere Timmagine o quel 
che le corrisponde nelPordine mentale, così come la ripetizione ritmica di 
certe formule coraniche dissolve la fissazione del mentale su un determi¬ 
nato oggetto del desiderio* Nelfarabesco ogni reminescenza di una forma 
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individuale viene dissolta con la continuità di una tessitura indefinita. La 
ripetizione degli stessi motivi, il movimento fiammeggiante delie linee e 
ì* equi valenza ornamentale delle forme rialzate o incavate, inversamente 
analoghe, collaborano a questo effetto. Come alla vista di onde scintillanti 
o dì un fogliame fremente nel vento, Lanima si libera dai suoi oggetti inte¬ 
riori, dagli «idoli» delia passione, e si rituffa vibrante in se stessa, in un 
puro stato d’essere. 

Le pareti di certe moschee, ricoperte da mosaici in ceramica o da un tes¬ 
suto di finì arabeschi in stucco, richiamano il simbolismo del sipario 
(hijàh). Infatti, secondo una parola dei Profeta, Dio si nasconde dietro set¬ 
tari tamil a sipari di luce e dì tenebre: «Se venissero tolti, tutto quello che 
viene raggiunto dal Suo sguardo sarebbe consumato dalle folgorazioni dei 
Suo volto*. I sipari sono fatti di luce, in quanto nascondono F«oscurità* 
divina e sono fatti di tenebre in quanto velano la Luce divina. 


V 

Clslam considera se stesso come il rinnovamento della religione primor¬ 
diale delPumanità. La Verità divina è stata rivelata per rintermediazione 
dei profeti o «inviati* nelle epoche e ai popoli più diversi; il Corano è solo 
Fultima conferma, il «sigillo» di tutte queste numerose rivelazioni la cui 
catena arriva fino ad Adamo e di cui l’Ebraismo e il Cristianesimo fanno 
parte allo stesso modo delie rivelazioni precedenti. 

Questa prospettiva predispone la civiltà islamica ad annettersi Leredità 
di tradizioni più antiche, pur spogliando il loro legato dal suo rivestimento 
mitologico e rivestendolo di espressioni più «astratte», più conformi alla 
sua pura dottrina dell’Unità. Così le tradizioni artigianali, come quelle che 
sopravvìvono nei paesi dell’Islam fino al limite del nostro tempo, preten¬ 
dono generalmente di risalire a certi profeti preislamici, soprattutto a Seth, 
il terzo figlio di Adamo, che ristabilì l’equìlihrio cosmico dopo l’omicidio 
di Abele da parte di Caino. Ebbene, Abele rappresenta il nomadismo, Lai- 
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levamento del bestiame e Caino il sedentarismo, la coltivazione della 
terra, Seth è dunque sinonimo della sintesi delle due correnti U2 * 

D'altra parte i prototipi pressi amici che sono stati conservati dalle tradi¬ 
zioni artigianali hanno trovato la loro conferma in certe parabole del Co¬ 
rano e in certi racconti del Profeta* allo stesso modo in cui le tradizioni 
precristiane assimilate dal Cristianesimo sono state ricollegate alle para* 
bole evangeliche che sono loro analoghe. 

Parlando della sua ascensione al cielo (miràj), il Profeta descrive una cu¬ 
pola immensa fatta di madreperla bianca, che poggia su quattro pilastri 
d'angolo, sui quale si leggono le quattro parole della formula coranica: 
«Nel nome — di Dio - il Clemente - il Misericordioso» e da cui scorrono 
quattro fiumi della beatitudine di acqua, di latte, di miele e di vino. 
Questa parabola rappresenta iì modello spirituale di ogni edificio a cu¬ 
pola, La madreperla o la perla bianca è Si simbolo dello Spirito (ar-ràh) la 
cui «cupola» ingloba tutta la creazione. Lo Spirito universale che fu creato 
prima di tutte le altre creature è anche iì Trono divino che ingloba tutte le 
cose (al-’anh al-muktt ), Ebbene, questo Trono ha come simbolo lo spazio 
invisibile che si estende al di là del cielo stellato; dal ponto di vista terre¬ 
stre, che è naturale per Puomo e il cui simbolismo è il più diretto, gli astri 
si muovono nelle sfere concentriche più o meno lontane dall’ambiente ter¬ 
restre e attorniate dallo spazio illimitato che, a sua volta, è «inglobato» 
dallo Spirito universale in quanto «luogo» metafìsico di ogni percezione o 
conoscenza. 

Se la cupola dì un edificio sacro rappresenta lo Spirito universale, il 
«tamburo» ottagonale che la supporta simboleggerà gli otto Angeli «porta¬ 
tori del Trono», che a loro vaila corrispondono alle otto direzioni della 
«rosa dei venti»; la parte cubica delTedifìcio rappresenterà il cosmo ì cui 
quattro pilastri d'angolo (aritfra) sono gii elementi in quanto principi al 
tempo stesso sottili e corporei. 


IB2, Cfr René Guénon, «Cala et Abel», io Le Règne de la Quantità et Ics Signes de# Tentps* Parigi* 
N-R-F*, 1945. 
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L'insieme dell'edificio esprimerà requilibrio che è il riflesso delFUnità 
divina nelFordine cosmico. Tuttavia* siccome l'Unità è sempre la stessa, a 
qualsiasi grado la si contempli, la forma regolare delFedificio può anche 
essere trasposta in divinis; quindi la parie poligonale dell’edificio corri¬ 
sponderà alle «sfaccettature» delle qualità divine (ag-gìfàt), mentre la cu¬ 
pola richiamerà TUnità indifferenziata 1 ^. 

Una moschea solitamente prevede un cortile con una fontana dove i fe¬ 
deli possono fare le loro abluzioni prima di compiere le preghiere, Questa 
fontana talvolta è riparata da una cupolelta a forma di baldacchino. Il cor¬ 
tile contenente una fontana al suo centro, come pure il giardino chiuso, ba¬ 
gnato da quattro corsi d'acqua che scaturiscono al suo centro, sono fatti ad 
immagine del paradiso, perché il Corano parla dei giardini della Beatitu¬ 
dine, in cui scaturiscono delie sorgenti, una o due per ogni giardino, dove 
abitano vergini celesti, È nella natura del paradiso (jannah) di essere na¬ 
scosto e segreto: esso corrisponde al mondo interiore, al sottosuolo del- 
l’anima. La casa musulmana, con il suo cortile interno attornialo da mura 
ai suoi quattro lati o il suo giardino chiuso, dove si trova un pozzo o una 
fontana, deve somigliare a questo mondo. La casa è il sacratimi ( haram ) 
della famiglia e iì regno della donna, dove l’uomo è solo un ospite. Del 
resto la sua forma quadrata corrisponde alla legge musulmana del matri¬ 
monio, legge che permette all’uomo di sposare quattro donne a condizione 
di offrir loro gli stessi vantaggi. La casa islamica è perfettamente chiusa al 
mondo esterno - la vita famigliare è sottratta dalla vita sociale comune - 
ed è aperta solo in alto, verso il cielo, che si riflette in basso, nella fontana 
del cortile. 


VI 

Lo stile spirituale delFIslam si manifesta anche neli'arle del vestiario e 
specialmente ne! costume virile dei popoli puramente musulmani. Il ruolo 


133. Cfr. li nostro libro Introduzione alte dottrine esoteriche dell’Islam, op T cit. 
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dei costume è tanto più importante in quanto nessun ideale artistico fissato 
per immagini può sostituire né relativizzare l’apparizione vivente dell’uomo 
nella sua dignità primordiale. In un certo senso l’arte del vestiario è collet¬ 
tiva e anche popolare, ed è pur sempre, indirettamente, un’arte sacra, 
poiché il costume virile musulmano è in qualche modo un costume sacerdo- 
tale generalizzato, allo stesso modo in cui Tlslam generalizza tì sacerdozio 
abolendo la gerarchia e facendo di ogni credente un sacerdote; ogni musub 
mano può compiere da solo i riti essenziali della sua tradizione. Ciascuno, 
se le sue facoltà intellettive sono intatte e se la sua vita è conforme alla reli¬ 
gione, può presiedere come intàm a una comunità più o meno grande. 

L’esempio della legge mosaica dimostra come il costume sacerdotale in 
quanto tale faccia parte dell'arte sacra nel senso più rigoroso del termine. 
II suo linguaggio formale è determinato dalla doppia natura delia forma 
umana che è il simbolo più immediato dì Dio, pur essendo il velo più 
spesso davanti alla Presenza divina con il suo accento egocentrico e sog¬ 
gettivo, I costumi ieratici dei popoli semiti nascondono V aspetto indivi* 
duale e soggettivamente «passionale» del corpo umano e ne evidenziano 
invece le qualità «teofore», le fanno uscire, combinando le loro tracce mi¬ 
crocosmiche (più o meno velate dalla polivalenza della forma umana) con 
le loro tracce macrocosmiche. Uniscono quindi nel loro simbolismo la ma¬ 
nifestazione «personale» di Dìo con la sua manifestazione «impersonale» 
proiettando ta bellezza semplice e incorruttìbile degli astri nella forma 
complessa e corruttibile delPuomo, Il disco tforo che il gran sacerdote 
delPÀnticG Testamento porta sul petto corrisponde a! soie; le pietre pre¬ 
ziose che ornano diverse partì del suo corpo, conformemente ai centri sot¬ 
tili della shekhina^ somigliano alle stelle; il copricapo imita ì «corni» delia 
mezzaluna e le frange dei vestiti rappresentano la rugiada o la pioggia di 
Grazia 134 , lì vestilo liturgico cristiano perpetua questo stesso linguaggio 
formale pur eollegandolo al ruolo sacerdotale dei Cristo, sacrificante e vil- 


134. Simboli analoghi si ritrovano nei costume rituale degli Indiarci deirAmerica del Nord: il co¬ 
pricapo con le corna di bisonte e le frange del vestito come immagine della pioggia e della grazia. 
Quanto al copricapo in piume d'aquila richiama I’*Uccello Tuom>* che domina il mondo dall'alto e il 
soie raggiante, essendo l'uno e Tal tre simboli dello Spirilo uni versala. 
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ti ma al tempo stesso 1 ^. A Iato del costume sacerdotale eoo il suo carattere 
solare, c’è quello del monaco, che serve a cancellare l’aspetto individuale 
e sensuale del corpo 130 , mentre il costume laico, ad eccezione delle iti" 
segne dei re consacrati e degli emblemi araldici dei nobili 137 , deriva dalla 
semplice necessità fisica o dalla mondanità. Cosi tì Cristianesimo di¬ 
stingue tra il sacerdote, che in virtù della sua funzione impersonale parte¬ 
cipa alia gloria del Cristo, e il profano in cui ogni ornamento può essere 
solo vanità e che si integra nello stile formale della tradizione solo sotto le 
vesti del penitente, A questo proposito notiamo che ii vestito virile mo¬ 
derno manifesta una strana inversione di queste qualità; la negazione dei 
corpo, nella sua morbidezza e bellezza naturali, diventa qui l’espressione 
dì un nuovo individualismo, ostile alla sua natura e imbottito di un astio 
istintivo verso qualsiasi gerarchia iafl . 

Il costume virile musulmano è una sintesi dei costumi sacerdotale e mo¬ 
nastico e afferma allo stesso tempo la dignità virile. Il turbante, secondo il 
Profeta 139 , indica la dignità spirituale, dunque sacerdotale, come il colore 
bianco dei vestiti, il mantello a pieghe larghe e Vhalle che avvolge la testa e 
ie spalle. Alcuni abiti propri degli abitanti del deserto sono stati generaliz¬ 
zati e «stilizzati» con un fine spirituale. Il carattere monastico, invece, si 
afferma nella semplicità del costume musulmano e nella proibizione più o 
meno rigorosa 140 dei gioielli d’oro e della seta. Solo le donne possono por- 


135. Cfr, Simeone di lessatomeli. De divino Tempio. 

136. La nudità pii 6 anche avere un carattere sacro, poiché fichi ama Io stalo primordiale dell'uomo 
0 perché abolisce la separatine tra uomo e universa: Faggeta indù è «vestito di spazio», 

137. L'araldica ha probabilmente una doppia orìgine:; da una parte risale agli emblemi delle tribù 
nomadi (i «totem») e dall’altra attinge nel l'ermetismo. Ne! Vicino Oriente queste due correnti si me¬ 
scolano durante l'impero dei Selgiuchidi. 

!38, Il vestilo maschile moderno, che risale in parte alla Rivoluzione francese e in parte al purita- 
nistno inglese, rappresenta una & in tessi quasi perfetta delle tendenze antispi rituali e antiaristocra* 
ti che. Afferma ìe forme del corpo pur correggendole, secondo una concezione incita, ostile alla na¬ 
tura e alla bellezza intrinsecamente divina dell'uomo. 

139. fi turbante è chiamato «la corona» (o il diadema) delFIalam. 

140. Non si tratta di un divieto canonico ma di una riprovazione: quella del Toro è più stretta ili 
quella della seta. 
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tare Toro e la seta, e non possono mostrare questi ornamenti in pubblico, 
ma solo neirinterno della casa, che corrisponde al mondo interiore del- 
Fanima. 

Dovunque la civiltà islamica comincia a essere detronizzata, si bandisce 
per primo il turbante, e in seguito si proibisce che si portino abiti larghi e 
morbidi, che facilitano il gesto della preghiera rituale. Quanto alla cam¬ 
pagna condotta in certi paesi arabi a favore del cappello, essa mira diretta¬ 
mente alTabolìzione dei riti, poiché il bordo del cappello impedisce alla 
fronte di toccare ii suolo durante le prosternazioni; il berretto con visiera, 
con il suo aspetto particolarmente profano, non è meno ostile alla tradi¬ 
zione. Se Tuso delle macchine necessita che si portino tali abiti, dal punto 
di vista delf Islam questo prova semplicemente che il macchinismo allon¬ 
tana fucino dal suo centro esistenziale, dove è «in piedi davanti a Dio». 

La nostra descrizione del costume musulmano non sarebbe completa se 
non parlassimo del «costume sacro» (ihrdm) del pellegrino, che si porta 
durante il grande pellegrinaggio (al-hajf) all’interno del territorio sacro 
che comprende la Mecca. Il pellegrino è vestito solo da due pezzi dì stoffa 
senza cuciture, annodati attorno alle spalle e aliamo alle reni e calza san¬ 
dali; così si espone al sole intenso, cosciente della sua povertà davanti a 
Dio. 


VII 

L’arte visiva più nobile nel mondo delflslam è la calligrafia e la scrittura 
coranica costituisce farle sacra per eccellenza; il suo ruolo è in qualche 
modo analogo a quello dell* icona nell’arte cristiana, poiché rappresenta iì 
corpo visibile della parola divina 141 (tavole X e XI), 

Nelle iscrizioni sacre le lettere arabe normalmente si combinano con 
farabesco, soprattutto con il motivo vegetale che si trova così accostato al 


141 1 La iliripuk; tra .stuoie teologiche musulmani? riguardo la natura creata o non creata del Corano 
sono analoghe alle dispute: dei teologi cristiani riguardo le due nature dei Cripto. 
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simbolismo asiatico dell’albero del mondo; ìe foglie dì quest’albero corri¬ 
spondono alle parole del Libro sacro. La calligrafia araba comporta di per 
se stessa possibilità ornamentali di una ricchezza inesauribile; le sue mo¬ 
dalità variano dal kujì monumentale con forme rettilinee e cesure verticali 
fino al naskl con andatura più fluida e più serpentina. La ricchezza della 
scrittura araba deriva dal fatto che essa ha pienamente sviluppato le sue 
due «dimensioni»: la verticale che conferisce alle lettere la loro dignità ie¬ 
ratica e Forìzzontale che le collega in un flusso continuo. Come nel simbo¬ 
lismo della tessitura, ìe linee verticali, analoghe alia «catena» del tessuto, 
corrispondono alle essenze permanenti degli esseri (è tramite ìa verticale 
che si afferma il carattere inalterabile di ogni lettera) mentre Forizzontale, 
analoga alla «trama», esprime il divenire o la materia che collega ìe cose 
tra loro, Questi significati sono particolarmente evidenti nella calligrafia 
araba i cui tratti verticali trascendono e misurano la corrente ondeggiante 
dei legami. 

La scrittura araba si scrive da destra a sinistra, cioè la scrittura rifluisce 
dal campo dell’azione verso il cuore. Tra le scritture fonetiche di origine 
semita la scrittura araba è quella più diversa visivamente dalla scrittura 
ebraica: quest’ultima è statica come la pietra delle Tavole della Legge, por 
essendo riempita dei fuoco latente della Presenza divina, mentre quella 
araba manifesta l’Unità con V ampiezza del suo ritmo; più l’ampiezza del 
ritmo è grande, più la sua unità diventa evidente, 

I fregi delle iscrizioni che coronano le mura interne di una sala da pre¬ 
ghiera (tavola XII), o che attorniano il mihrdb , ricordano al credente sia 
con il loro senso che con il loro ritmo e la loro forma ieratica, il fiume mae¬ 
stoso e potente delia parola coranica. Il riflesso plastico di questo incanto 
divino attraversa tutta la vita musulmana e la sua ricchezza espressiva, 
dalle onde rinnovate continuamente e dai ritmi inimitabili, compensa 
l’inafferrabile semplicità del suo contenuto, che è FUnità. Immutabilità 
dell’idea e flutto inesauribile della parola: geometria architettonica e ritmo 
indefinito delle decorazioni. 

II mihràb è la nicchia orientata verso la Mecca, la piazza in cui Vimàm>, 
recitando la preghiera rituale, sta davanti alle file dei credenti che ripe- 
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tono i suoi gesti. Questa nicchia ha innanzitutto una funzione acustica, 
quella di riverberare le parole recitate nella sua direzione; allo stesso 
tempo appare come una reminescenza de! coro o dell’abside, del sancta 
sanctorum di cui riproduce, in grandezza ridotta, la forma generale. 
Questa analogia è confermata, nell’ordine simbolico, dalla presenza della 
lampada sospesa davanti alla nicchia della preghiera 342 . La lampada ri¬ 
chiama la «nicchia delle luci* di cui si parla nel Corano: «Dio è la luce 
dei cieli e della terra. La sua luce è come una nicchia nella quale si trovi 
una lampada; la lampada è in un bicchiere, che è come una stella bril¬ 
lante...»* (Sara della Luce , 35). Qui e’è come un punto di incontro del sim¬ 
bolismo della moschea con quello del tempio cristiano, ma anche con 
quello del tempio ebraico e forse con quello del tempio parsi. Ma torniamo 
alla funzione acustica della nicchia di preghiera: grazie a questo riverbero 
della parola divina durante la preghiera, il tnihràb è un simbolo della Pre¬ 
senza di Dìo e da questo deriva che la presenza della lampada diventa pu¬ 
ramente accessoria, «liturgica# se si vuole 143 ; il miracolo dell 1 Islam è la 
parola divina rivelata direttamente nel Corano e «attualizzata» dalla reci¬ 
tazione rituale. Questo localizza molto esattamente Piconoclastia musul¬ 
mana: la Parola divina deve restare espressione verbale e in quanto tale 
istantanea e immateriale; come Patio creativo; cosi essa conserverà pura la 
sua potenza evocatrice, senza subire l'usura che la materia tangibile co¬ 
munica in qualche modo alla natura stessa delle arti plastiche, alle loro 
forme trasmesse di generazione in generazione. Manifestata nel tempo ma 
non nello spazio, la parola si sottrae all’alt orazione che il tempo fa subire 
alle cose spaziali: lo sanno anche i nomadi che non vivono di immagini ma 
della parola. L'Islam traspone questa economia dell’espressione, naturale 
nei popoli in migrazione e specialmente tra i nomadi semiti, nelFordine 


142, il motivo die riproducono, in modo più q mena fili [imito, numerosi tappeti da preghiera. 
Aggiungiamo elio ìa nìcchia da preghiera non è sempre decorala da una lampada, poiché qui que&Lo 
simbolo non ha nulla di obbligatorio, 

143, Di fatto la conchiglia marina che orna alcune nicchie di preghiera più antiche deriva carne 
elemento architettonico dal fa rie ellenica. Sembra riferirsi aU’anli diissimo simbolismo che para¬ 
gona la conchiglia all'orecchio e la perla alla Parola divina. 
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spirituale 144 , in compenso conferisce alTambìeme umano (specialmente al- 
Fare hi lettura) ]'aspetto di sobrietà e di trasparenza intellettuale che ri* 
corda come ogni cosa sia una espressione della Verità divina. 


144. fj iconoclasti a musulmani! prevede ancora un altro aspetto: siccome Fuorno è creato a imma¬ 
gine di Pio, ai considera blasfemo imitarne la forma. Ma questo punto di vista è la conseguenza, 
piuttosto che hi ragione primaria, del di vieto dell'immagine. 
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Carte buddhista deriva dall'arte indù in virtù di una specie di trasmuta¬ 
zione alchemica, che fa per così dire «liquefare» la mitologia cosmica del¬ 
l'India e ne fa immagini di stati d’animo, pur «cristallizzando», d'altra 
parte, ['elemento più sottile delParte indù e cioè la qualità quasi spirituale 
del corpo umano nobilitato dalla danza sacra, purificato dai metodi yogieì 
e come saturato da una coscienza senza limili mentali; l’immagine sacra 
del Buddha condensa tutto ciò jn una formula incomparabile che assorbirà 
tutta la beatitudine spirituale riguardante l’antica arte dell’India e diven¬ 
terà il tema centrale attorno a cui evolvono tutte ìe altre immagini* 
li corpo del Buddha e il loto; queste due forine, derivate dall’arte indù, 
esprimono la stessa cosa, cioè Y immensa calma dello Spirito risvegliato a 
Se stesso, e riassumono tutto Patteggi a mento spirituale del Buddhismo; si 
potrebbe anche dire: il suo atteggiamento psico-fisico, che serve da sup¬ 
porto alla realizzazione spirituale. 

L'immagine dell’Uomo divino in trono sul loto è un motivo indù: abbiamo 
visto che l'altare vedico contiene, murala, l'immagine schematica di un 
uomo d'oro (hiranya-purusha) posata su un disco d'oro che a sua volta 
poggia su una foglia di loto. È un simbolo di Purusha , l'Essenza divina in 
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quanto essenze eterna dell’uomo ed è anche un’immagine di Agni*, il figlio 
degli dei tramite il quale Prajàpati , Puniverao, si realizza nella sua totalità 
originale* Parusha ha tutti questi aspetti; si manifesta a ogni grado dell’e¬ 
sistenza conformemente alle leggi riguardanti questo grado e senza subire 
alterazioni in Se stesso. Agni è il germe spirituale a partire dal quale si 
dispiegherà la natura universale dell’uomo; in questo senso è nascosto 
nell’altare, come è nascosto nel cuore deìPuomo, e nasce dalie acque pri¬ 
mordiali, dall’insieme delle possibilità virtuali dell’anima o del mondo, Da 
qui il loto che lo sorregge. 

L’arte buddhista ha perpetuato il simbolo dell’uomo d’oro pur negando 
apparentemente quel che afferma l’Induismo con lo stesso simbolo, perché 
se la dottrina indù afferma prima di tutto un’Essenza infinita, dì cui ogni 
cosa è solo uri riflesso (il Veda dice che tutti gli esseri sono fatti di Pii - 
rustia ), la dottrina buddhista, dal canto suo, tace sull’Essere o sull’Essenza 
delle cose e sembra negare ogni divinità. Invece di partire, nelle sue con¬ 
siderazioni, da un principio supremo che sarebbe come la punta di una pi¬ 
ramide costituita da tutti gli stati dell’esistenza (Puniverso, secondo una 
prospettiva teocentrica, si presenta cosi) la dottrina buddhista procede per 
negazioni, come se progettasse partendo dall’uomo e dal suo nulla una pi¬ 
ramide che ha la sua punta in basso e che si apre indefinitamente verso 
l’alto, sul vuoto* Ma a dispetto di questa inversione di prospettive, la quin¬ 
tessenza delle due tradizioni è la stessa* 1 loro rispettivi punti di vista dif¬ 
feriscono in questo: [Induismo esamina le Realtà divine in modo «obiet¬ 
tivo», in virtù della loro riflessione nel mentale, riflessione che è possì¬ 
bile, al di fuori e indipendentemente dalla toro realizzazione spirituale im¬ 
mediata, a causa della natura universale delPInteiìetlo* Il Buddhismo in¬ 
vece coglie l’Essenza deìPuomo (o PEssenza delle cose) solo con un per¬ 
corso «soggettivo», cioè con la sua realizzazione spirituale e solo con 
questa. Esso rifiuta come falsa o illusoria ogni affermazione puramente 
speculativa della Realtà sovra-formale. Questo atteggiamento è giustifi¬ 
cato 1 ^ dai fatto che Poggettivazione mentale della Realtà divina può costi - 


145. Ogni grande tradizione spiri titillo dell 5 umanità hit 


una certa «economia!* dì mezzi spirituali. 
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lui re in molti casi no ostacolo per la sua realizzazione, perché ogni rifles¬ 
sione comporta un’inversione in rapporto al suo modello originale (come 
dimostra il nostro esempio delia piramide che si restringe verso ìa sua 
punta, simbolo del principio) e perché il pensiero delimita e fissa in 
qualche modo la coscienza* Nello stesso tempo il pensiero su Dio si colloca 
apparentemente ai di fuori del suo proprio oggetto, mentre Dìo è infinito e 
niente può realmente trovarsi al di fuori di Lui; ogni pensiero sull'Assoluto 
è dunque viziato da una falsa prospettiva* È questo il motivo per cui il 
Buddha dice che non insegna nulla sulforigine del mondo o deU’&nima, 
ma che dimostra ìa sofferenza e il percorso che ne consegue. 

Data questa posizione negativa della dottrina, Parte buddhista poteva raf¬ 
figurare, in principio, solo ^apparenza umana di Gautama, caratterizzata 
da tutti Ì segni della sua rinuncia al mondo: spogliato dai suoi attributi 
reali, seduto nella posa della meditazione, tiene nella mano sinistra la cio¬ 
tola del mendicante, simbolo del suo abbandono alla negazione del Sé, 
mentre la destra tocca terra per testimoniare il suo domìnio su di essa. 
Questa è V immagine fondamentale del Buddha (tavola XII1), Ma questa fi¬ 
gura di asceta che non manca dì evocare antichi modelli indù finisce per 
assorbire, malgrado la sua spogliazione, tutta la potenza solare dell'antica 
arte indù. Nell’immagine di Shakyamuni che rinuncia al mondo parrebbe 
incarnarsi un antico dìo della luce, come il Buddha storico che aveva assi¬ 
milato tutta la pienezza indivisa dell’esistenza con la sua vittoria sul dive¬ 
nire. 

In ccile raffigurazioni del paradiso buddhista il trono di loto tathàgata sì 
innalza fuori da uno stagno, così come Agni nasce dalle acque primordiali. 
Insieme airimmagine umana del Beato, il loto diventerà il principale tema 
dell'arte buddhista, che in un certo senso è contenuta interamente tra 
questi due poli: la forma del loto esprime in maniera diretta, «impersonale» 
e sintetica, quello che la forma umana dd Buddha manifesta in modo più 


perché l uomo non saprebbe usare contemporaneamente tutti i supporti, possibili, né seguire due 
sentieri per volta, benché it fine di tutti i percorsi siu foodametilaì metile Io stesso. La tradizione ga¬ 
rantisce che ì mezzi da lei offerti siano sufficienti a condurre ritorno verso Dio o fuori dal mondo. 
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«personale» e più complesso» La forma umana, per la sua simmetria e la 
sua pienezza statica, si avvicina del resto a quella del loto; ricordiamo qui 
che il Buddha è chiamato «il gioiello nel loto» (mani padmè). 

Per l’induismo il loto simboleggia soprattutto l’universo nel suo aspetto 
passivo, come trono o ricettacolo delia Manifestazione divina, mentre il 
Buddhismo lo paragona soprattutto all’anima che si schiude a partire da 
uno stato oscuro e informe - il fango e l’acqua - per aprirsi alla luce del 
Bodhii ma l’universo e l’anima sì corrispondono» Il loto interamente aper¬ 
to, del resto, assomiglia alla ruota, che è anche un simbolo del cosmo o 
dell’animo, coi i raggi uniti dal mozzo che significano le direzioni dello 
spazio o le facoltà dell’anima unite dallo spirilo» 

Quando il Buddha Shakyamuni si alzò dal suo seggio sotto l’albero della 
BodhL, dopo la lunga meditazione che io liberò dal dominio della vita e 
della morte, meravigliosi fiori di loto sbocciarono sotto i suoi passi. Si di¬ 
resse verso le quattro zone dello spazio e si girò verso lo zenit e il nadir 14 * 
sorridendo» Subito innumerevoli esseri celesti si avvicinarono per offrirgli 
i loro omaggi. Questo racconto prefigura implicitamente il trionfo del Bud¬ 
dhismo sul cosmo indù, trionfo che si rifletterà nell*arte: le antiche divi¬ 
nità indù lustreranno i loro troni sulla montagna eterna e graviteranno 
ormai, come altrettanti satelliti, attorno all’icona sacra del tathàgata: rap¬ 
presenteranno solo realtà psichiche o emanazioni magiche più o meno effi¬ 
mere dei Buddha stesso, 

in compenso il simbolo del Buddha si generalizza, acquisisce una portata 
non storica, universale, fino a imporsi come un sigillo divino a tutti gli 
aspetti del cosmo» Così i Buddha celesti dei Mahàyàna , chiamati talvolta 
d/iydm-buddha, regnano sulle dieci direzioni dello spazio: le otto direzioni 
della «rosa dei venti» e le due direzioni opposte della verticale» Lo spazio 
fisico è qui l’immagine dello «spazio» spirituale; le dieci direzioni simbo¬ 
leggiano ì principali aspetti o qualità della Bodhi » Il centro, dal quale 


146, Cfr. Paul Mus, Barahtuhir, Hanoi, 1935.1 «sette passi* del Uuililhu diretti verna le varie iene 
della spazio richiamano i movimenti che gii Indiani Sioux eseguono durante 1E HanbUcheyapi, il rito 
dì invocazione compiuto in gulriudine mdlzk cima, di una montagna (cfr, Iìébaka Sapa. op. dii.). 
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emanano tutte queste direzioni e nel quale tutte si concentrano in prin¬ 
cipio, è l’Inesprimibile. Perciò ì buddha celesti sono contemporaneamente 
proiezioni spirituali del solo Buddha Shakyamuni (e sotto questo aspetto 
sono talvolta raffigurati come emananti dalla sua testa) e sono i prototipi di 
tutti i buddha incarnati. Questi diversi aspetti non si escludono affatto, 
perché ogni buddha «contiene» necessariamente tutta la buddhità, sempre 
manifestando più particolarmente uno dei suoi aspetti permanenti: «Una 
sola persona da buddha diventa diversi e diversi diventano uno solo» 147 . 
Da un lato i diversi d/iy#ru-buddha corrispondono ai diversi atteggiamenti 
spirituali di Shakyamuni; da un altro lato, anche lui fa parte del cosmo spi* 
rituale che essi costituiscono; secondo un certo punto di vista è un’incar¬ 
nazione del Buddha vairochana t che si trova a! centro della rosa cosmica, e 
il cui nome significa «colui che sparge la luce dappertutto», secondo un 
altro punto di vista è una incarnazione del buddha Amitabha^ il Gran Com¬ 
passionevole che regge la direzione dell'ovest e ha come satellite o paredra 
il bodhisattva Avalokiteshvàra che TEstremo Oriente conoscerò con il nome 
lanista di Kwan-yin o kwannon. 

I mandala buddhisii rappresentano questo cosmo spirituale secondo 
Lamico schema del loto sbocciato, richiamando così la multipla manifesta¬ 
zione deli f Agni vedico. Le immagini di buddha o bodhisattva che reggono 
le diverse parti della rosa somigliano tutti, nell'iconografia, al simbolo 
classico di Shakyamuni e in generale se ne distinguono solo per i colori e i 
rispettivi attributi. Sì possono differenziare anche per i loro gesti (mudràs), 
ma questi stessi gesti definiscono anche i diversi atteggiamenti di Shakya¬ 
muni, o te diverse fasi del suo insegnamento. Benché le dieci direzioni 
dello spazio corrispondano a certi bodhisattva il numero di questi ultimi 


147. latràinrte ili Long-men citata da Paul Mus, up. cit., p. 546. 

148. Secondo un f iconografia shwgtm ri proda Ita da Ànanda K. Coomaraawamy in Efetrwnli t ®f Bud- 
dhist itoitùgraphy (Harvard, 1935} T quattro latiiàgitfa occupano le zone cardinali « quattro bodhi- 
saliva le fcone intermedie, fi nome dei reggenti dello spazio puft cambiare secondo il piano spirituale 
affrontato 1 Lo schema seguente è classico: Akshobya = Est. Rfitrtusamiihava = Nord. AmitaMia = 
Ovest, Amoghasiddhi - Sud. Mai tre ya = Nord-Est,, Samantahhailra = Nord-Ove&t. Matijushri = Sud- 
Ovest, Àmlokiieshvdm - Sud-Est; i primi quuttro sono tathdgata. gli altri quattro bodhisattva. 
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non è limitato* I Setra dicono che sono tanto numerosi quanto i granelli di 
sabbia del Gange e ciascuno di loro presiede a migliaia di mondi, inoltre 
ogni buddha si riflette in una costellazione di bodhisattva 1 * 0 e possiede, 
cì^altra parte, innumerevoli «corpi magici»: così l'immagine del Buddha 
seduto sul loto e attorniato da un’aureola può essere cambiata airinfmìto. 
Secondo una concezione simbolica che si svilupperà in certe scuole spe¬ 
culative del Makàyàna , la misericordia illimitata del Buddha è presente 
nelle minime particelle del cosmo sotto forma di altrettanti bodhisattva su 
troni di loto* La stessa idea di una manifestazione indefinitamente rinno¬ 
vata sì esprime in certe immagini classiche del paradiso buddhista dove 
numerosi buddha e bodhisattva^ analoghi gli uni agli altri, riposano su al¬ 
trettanti fiori di loto che sorgono da uno stagno celeste o si aprono sui rami 
di un grande albero 150 * 

Questa galassia di buddha compensa in qualche modo l’assenza di una 
«teoria» nel vero senso di questo termine, cioè di una visione teocentrica 
del mondo; non è il principio ontologico che sì differenzia riflettendosi se¬ 
condo una gerarchia discendente ma è il modello delFasceta, o più esatta¬ 
mente del murti^ del liberato dalla corrente dell’esistenza, che forma come 
un’apertura sui «vuoto» e che si diversifica secondo i modi possibili della 
sua liberazione. La moltitudine eli buddha e di bodhisattva indica la relati¬ 
vità del ricettacolo umano; in quanto persona manifesta il Buddha si di¬ 
stingue dairUnità iniziale: non c’è nulla di assolutamente unico nella ma¬ 
nifestazione, in modo che la differenziazione indefinita del suo simbolo è 
come il riflesso inverso dell 5 indifferenzi azione dell’Assoluto. 

Da un altro iato, nella misura in cui ogni bodhisattva si libera del dive¬ 
nire, si appropria delle sue qualità soggiacenti; il suo «corpo di fruizione» 
(samboghakaya) sarà come una sintesi delle qualità cosmiche, mentre il 
suo «corpo di essenza» (dharmakaya) è al di là di ogni qualificazione. 


149. Il buddha o tuthdgQta è colui che è arrivato alla totale liberazione: fi bodhisattva è un essere 
qualificato per aspettare il nirvana fin da questa vita. 

150. Cfr. Henri de Lubac, Atnida^ Parigi, Edidons du Seuil, 19SS, capitola «Amitàbha e la Su- 

kh&vat». 
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«Cinsieme dei bodhisattva emana dalla terra ed essi esprimono insieme il 
corpo cosmico del Buddha» dice Chia~Siang Da-Shi isi ; dunque il ricetta¬ 
colo buddhista si allarga fino ad abbracciare qualitativamente tutto Funi- 
verso manifesto; nello stesso tempo è attraverso lui ed in virtù di questo ri¬ 
cettacolo solamente, che Flnfinito acquisisce un aspetto «personale»* Qui 
la prospettiva buddhista raggiunge la prospettiva indù, e bisogna bene che 
sia così, perché le due prospettive si interpenetrano come i due triangoli 
inversamente analoghi del «sigillo di Salomone». 

In virtù di questo incontro di prospettive, Ficonografia mahayanista fa 
largo uso di simboli che l'Induismo riferisce ai vari aspetti divini, quali, 
per esempio, gli strumenti divini come il vajra e fino alla moltiplicazione 
delle teste e delle braccia di un solo e medesimo bodhisattva; e non dimen¬ 
tichiamo Faspetto tantrico delFarte lamaista. Inversamente, è possibile che 
l'iconografia indù abbia a sua volta subito Fìnfluenza del Buddhismo, 
poiché il suo antropomorfismo si è sviluppato nel periodo post-buddhista* 

Nell'arte delF Htnayàna (a Ceylon, in Birmania c in Siam) la sola imma¬ 
gine del Buddha terrestre, Shakyamuni, si ripete alFinfinito. In assenza di 
un simbolismo metafisico (che il Mahéyàna prende dall’eredità indù) 
l'icona hinayanica tende a ridursi a uno schema di un’estrema semplicità e 
sobrietà come se stesse su una stretta frontiera tra l’immagine e la non im¬ 
magine, Ficonolatria e l’iconoclastia* La sua ripetizione ricorda in qualche 
modo la serena e maestosa monotonia dei Sùtra. 


n 

Benché Fimmagine (tavola XIV) dì Shakyamum abbia assunto il carattere 
universale di un simbolo, conserva comunque in misura più o meno grande 
una somiglianza con io Shakyamuni storico e ciò non è solo dovuto ai fatto 
che lui manifestasse necessariamente, in ogni sua apparizione, l’idea della 
buddhità* Ebbene, secondo la tradizione, anche il tathàgata ha legato la 


151. Commentario del Lotus citato da Henri de Lubac r op. cìL, p. 2B4, 
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sua immagine ai posteri: secondo il Divyàvadàna il re Rudràyana o Udà- 
yaoa inviò dei pittori presso il Beato perché ne riportassero il ritratto, ma 
siccome questi cercavano invano di cogliere la forma del Buddha, lui disse 
che la loro pigrizia (spirituale) li impacciava e si fece portare una tela 
sulla quale «proiettò» la sua somiglianza 152 * Questo racconto richiama di¬ 
rettamente la tradizione cristiana dell 1 immagine a€heiropoietù$ m . Secondo 
un altro racconto un discepolo del tatkdgala cercò invano di disegnare la 
sua immagine; non riuscì a coglierne le proporzioni, ogni misura si rive¬ 
lava troppo piccola. Alia fine il Buddha gii ordinò di tracciare i contorni 
della sua ombra proiettata a terra. La cosa importante da trattenere iti 
questi due racconti è che Fìmmagine sacra si presenta come una «proie¬ 
zione» del tathdgata stesso; torneremo su questo aspetto delia tradizione. 
Quanto alla «misura» che sfugge alFarte umana, essa corrisponde alla 
«forma* essenziale, come Fallare vedi co. Anche sotto questo rapporto 
esiste un parallelismo tra la concezione buddhista e una certa concezione 
cristiana: nel Medio Evo, si tramandava normalmente ìa «vera misura» del 
corpo di Gesù inscritta su mattonelle o colonne. Infine, secondo una terza 
fonie, il re Prasenajit di Shràvasrf (o iì re Udàyana di Kaushàmbt) aveva 
fatto scolpire una statua in legno di sandalo, coi Buddha vivente come mo¬ 
dello. 

Qui conviene dire qualche parola sul carattere apparentemente «artico- 
nico» delFarte buddhista primitiva: sui bassorilievi di Siiiehf e di Amarà- 
vati, che sono tra i primi monumenti scolpiti del Buddhismo, il iathàgata 
non viene raffigurato sotto la sua apparenza umana e la sua presenza in 
mezzo ai discepoli e agii adoratori è indicata solo con emblemi come Fal¬ 
bero sacro ornato di gioielli o la ruota della Legge posata su un trono 154 . 

152. Alauda K. Coomaroswamy, op< ciL 

153. Cfr. p. 80. 

154. Qui tè ancora un parali elisio con i più antichi emblemi del Cristo. Siti timpani delle porle 
di chiesa, Fantica iconografia simbolica si perpetui fino all'epoca romanica. SÌ esitava a rappresen¬ 
tare il Cristo nella sua forma umana e invece il monogramma a forma di ruota e Falbe ro della vita vi 
erano raffigurati; di frequente; inoltre il simbolo del «trono preparato» ai trova in certe icone bizan¬ 
tine. 
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Ebbene, Tassenza di un ritratto scolpito in pietra non comporta necessa¬ 
riamente quella dì un’immagine sacra scolpita in legno né afortiori quella 
di un’icona dipinta. Qui ci sono come diversi gradi deiresteriorizzazione 
artistica; un’immagine tradizionale è in una certa misura solidale a una 
tecnica trasmessa regolarmente. La trasposizione dell 1 immagi ne piana a 
quella scolpita comporta d’altronde una più grande «oggettivazione» del 
simbolo, cosa che non è sempre auspicabile 155 ; questa osservazione vale 
anche per l’arte cristiana 1 ^, 

È vero che una relativa iconoclastia sembra risultare dalla predicazione 
dello stesso Buddha, almeno dalla sua predicazione iniziale e pubblica, 
che insiste sul rifiuto per le passioni e delle loro connessioni mentali e in¬ 
dica la buddhità {cioè la natura trascendente e sovrumana dei Buddha) 
solo indirettamente e per mezzo di negazioni; anche il Kàlingabodhi Jà~ 
taka riferisce che il Beato vietò di erigere un monumento (chetya) aì quale 
potessero rivolgersi Padorazione e !e offerte dei fedeli durante le sue as¬ 
senze 157 , Ma Pimmagine donata dai Buddha stesso con la sua «proiezione» 
miracolosa è di tutt’altro ordine, e i! racconto sacro ehe parìa del]’incapa¬ 
ci là dei pittori di fissare la similitudine del tathègatù t o dì afferrarne le 
misure, risponde in anticipo air&rgomento ieonosclasta: Bicona sacra è 
una manifestazione della grazia del Buddha, emana il suo potere sovru¬ 
mano in quanto espressione del suo voto eli non entrare nel nirvana senza 
aver liberato tutti gii esseri dal samara 150 . 

Quel che abbiamo appena detto sembrerebbe essere in contraddizione 
con la dottrina dei karma f secondo la quale tutta la salvezza sta nella spo- 


155- Lattea thè Gommatine dipinta <ìt:l Buddha Mia più conforme alla Leggio sacra det Li minaci ne 
scolpita riapparirà in Giappone nella scuola del Jodo-shin-shu* 

Ì5ó. La rappresentazione scolpila del Cristo compare molto più tardi rispetto la sua raffigura?ione 
dipinta. 

Ì57. Cfr, A umida K, Cnomaraswamy, tsp, ciL 

158. Coloro die si stupiscono al H dea che il voto del Buddha passa salvare «tulli gli esseri» pos¬ 
sono stupirsi ancor più del dogma secondo il quale Cristo fe morto «per tutti gli uomini»; in un caso 
come nelLaltro, la grazia universale attualizzata per un sacrificio supremo può tuttavia agire solo là 
dove viene accolla. 
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fatto possibile afferrare la bodhi dai Tester no, tramite la speculazione o 
Tassimilazione mentale dei simboli; ma quando le onde delie passioni mo¬ 
riranno, la bodhi irraggerà da se stessa. Questa, tuttavia, è solo una « di¬ 
mensione* del Buddhismo e non sarà convincente né efficace senza 
Tesempio affascinante del Buddha stesso, e senza il profumo spirituale 
che emana dalle sue parole e dai suoi atti; in una parola, senza la grazia 
che il tathàgata spande sacrificando ì propri meriti per il bene di tutti gli 
esseri. Questa grazia, senza la quale Tuomo non potrebbe superare se 
stesso, è un effetto del voto originale del Beato: con questo voto la sua vo¬ 
lontà rompe tutti i legami con la volontà individuale 159 . Del resto se si con* 
sìderano bene le cose si vedrà che i due aspetti del Buddhismo — la dot* 
trina del karma e il suo carattere di grazia — sono solidali perché mostrare 
la vera natura del mondo significa già trascenderla, significa manifestare 
implicitamente lo stato immutabile e fare una breccia nel sistema chiuso 
de! divenire. Questa breccia è il Buddha stesso, quandi tutto quel che è di 
lui veicola V influsso della Bodhi. 

NelT«età doro» del Buddhismo una rappresentazione plastica dei tathd- 
gata poteva essere superflua e poteva essere anche inopportuna in un am¬ 
biente ancora fortemente improntato di Induismo. Ma in seguito, quando 
la comprensione spirituale degli uomini e la loro volontà cedevano e si 
produceva una certa spaccatura tra il loro pensiero e la loro volontà, tutti i 
mezzi di grazia - e tra questi Timmagine sacra - diventavano opportuni e 
anche indispensabili. Questo è specialmente il caso di certe formule eli in¬ 
vocazione che si trovano come inserite nei testi canonici e che sono stale 
messe in risalto in maniera generale solo a partire da un certo momento e 
sotto Timpulso di ispirazioni concordanti. Allo stesso modo, certe fonti 
budd(liste raccontano come un particolare artista, avendo guadagnato 
grandi meriti spirituali, fu trasportato nel paradiso di Shakyamuni o di 
Amitabha per fissarne e trasmetterne Timmagine 160 . 


ISO. Iiì linguaggio teologica sì direbbe olia la suu volontà s i dentili eè ton la Volontà divina Iramite 
(Jtteslo Voto. 

160. Gfr. Henri de Luhae, op, cit. 
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Ammettiamo che non sia possibile provare la storicità di un ritratto sacro 
come quello del Buddha; resta comunque vero che questa immagine, nella 
sua forma tradizionale, esprime l’essenza stessa del Buddhismo; diremo 
anche che ne costituisce uno degli argomenti più potenti. 


m 

Il ritratto tradizionale del Buddha Shakyamuni si fonda da una parte su 
un canone di proporzioni e dall'altra sulla descrizione dei segni distintivi 
di un corpo dì buddha come risulta dalle Scritture {fig, 27). 

Secondo uno schema di proporzioni usato in Tibet 161 i contorni del corpo 
seduto, senza la testa, si inscrivono in un quadralo che si riflette nel qua¬ 
drato che inquadra la testa, così come la superficie del petto, misurata tre 
le spalle e fino airombelico, si riflette, secondo una proporzione semplice, 
nel quadralo della faccia. Una proporzione decrescente regge le altezze del 
torso, del viso e della protuberanza sacra suiroceipite, Questo schema, di 
cui esistono forse delle varianti, assicura l’aspetto perfettamente statico 
dell’insieme, l’impressione di equilìbrio irremovibile e sereno. 

Esiste un’analogia segreta tra Bìmmagine umana del Buddha e la forma 
deilo stupa, la cassa che contiene una reliquia. Lo stupa rappresenta in 
qualche modo il corpo universale del tathàgata; i suoi diversi gradi o 
piani, di forma quadrata in basso e più o meno sferica in alto, simboleg¬ 
giano ì molteplici piani e livelli deiresisienza. Questa gerarchia sì riflette 
a una scala minore neirimmagine dei Buddha, il cui torso richiama la 
parte cubica dello stupa mentre la testa, coronata con la protuberanza della 
«buddhità» corrisponde alla cupola sormontala dal pinnacolo. 

I gesti delle mani rivelano ! a scienza dei mudrà f che il Buddhismo ere¬ 
ditò daliTnduismo. In modo generale il simbolismo dei gesti risulta dai 
fatto che la destra corrisponde naturalmente al polo attivo deiruniverso o 


161. Riprodotto in Marco Pallia, Pmk$ und Lamas , Londra, Calseli, 193^}. 
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Figuro 27* - Schema delle proporzioni della «vera immagine» del Buddha, secondo il 
disegno di un pittore tibetano* Da Marco Pallia: Peah and Lamas, 
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dell'anima, mentre la sinistra rappresenta il polo passivo o recettivo; è la 
polarità delFessenza e della sostanza, dì Purusha e di Prakriti , del cielo e 
della terra, delia mente e della psiche, della volontà e della sensibilità ecc. 
È così che la posizione reciproca delle mani pud anche esprimere al tempo 
stesso un aspetto fondamentale della dottrina, uno stato d'animo e una fase 
o un aspetto del cosmo* 

L’immagine del Buddha comporta certi caratteri personali scrupolosa¬ 
mente conservati dalla tradizione e che si inseriscono in un modello iera¬ 
tico la cui forma generale, più o meno definita o fissala, ha la natura di un 
simbolo più che quella di un ritratto. Àgli occhi dei popoli deìF Estremo 
Oriente, che hanno ricevuto Firn magi ne tradizionale del Buddha del- 
Findia, questa immagine conserva sempre certi caratteri razziali specifica¬ 
tamente indiani e questo malgrado il carattere mongolo che tradiscono le 
repliche cinesi e giapponesi della stessa icona. Del resto Fassimilazione al 
tipo mongolo non toglie nulla alFespressione originale delFimmagine, anzi: 
il suo aspetto di calma imperturbabile, di pienezza statica e di serenità si 
trova ancor più evidenziato da questo accostamento razziale; si potrebbe 
dire anche che la norma spirituale veicolata dalFimmagine sacra del 
Buddha si comunica allo spettatore come un atteggiamento psico-fìsico 
che ha fortemente segnato il comportamento congenito dei popoli mongoli 
di religione fauddhista. Qui c’è come una relazione magica tra Fadoratore e 
l’icona: questa penetra nella coscienza corporea dell’uomo ed esso si 
proietta in qualche modo nell’immagine; avendo ritrovato in se stesso quel 
di cui Fimrnagine è un’espressione, trasmette alFimmagine stessa una po¬ 
tenza sottile che irradierà sugli altri* 

Prima di chiudere questo capitolo dobbiamo ancora dire qualche parola 
sulFinfluenza ellenica nella scultura della scuola di Gandhara, influenza 
di cui si è spesso esagerata la portata, e che potè avere come effetto una 
spinta di naturalismo che inizialmente minacciò di sommergere i modelli 
ieratici ma fu ben presto arginata. Quindi, ii naturalismo si perpetuò solo 
in un quadro strettamente tradizionale, come delicata ricchezza di linee o 
di superfici vibrante nell’insieme della forma, senza turbarla in nessun 
modo. Se Finfluenza ellenica è stata più di un incidente passeggero, ha 
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leggermeli le spostalo il piano dell’espressione arti sdea senza alterarne 
l’essenza; forse le si deve ìa trasposizione del ritratto sacro dalla pittura 
alla scultura. 

La porta da cui Fellertismo è riuscito a penetrare è il carattere apparente¬ 
mente filosofico del Buddhismo nella sua analisi del mondo; a priori Fin- 
segnamenio di Shakyamuni suIFineatenamento inesorabile delle cause e 
degli effetti 3 dei desideri e delle pene, fa appello solamente alla ragione; 
ma questa teoria del karma t che è apparentato con lo stoicismo, costi¬ 
tuisce unicamente la scorza del messaggio huddhista, il cui nucleo acces¬ 
sibile alla sola contemplazione è al di là di ogni pensiero razionale. La 
scorza razionalizzante è più pronunciata nell’ Htnayàna; nei Mahàyàna la 
presenza del nucleo sovraformale sembra farla risaltare. Anche le imma¬ 
gini sacre del Mahàyàna hanno più ampiezza spirituale di quelle delYHt- 
naydna, che tendono verso lo schematismo e la grazia ornamentale. 

La pittura del Mahàyàna approfitta, in parte, della tecnica sottile del¬ 
l'arte taoista* Il disegno conciso e fluido al tempo stesso, ia delicatezza 
trattenuta dei colori e il trattamento particolare delle nubi e dei fondi di 
paesaggio che attorniano una apparizione di huddha, conferiscono a 
queste immagini un carattere quasi visionario. Alcune tra loro tradiscono 
una intuizione diretta, cioè «personale» o «vissuta»: del resto, esse hanno 
avuto V effetto di una predicazione ispirata 162 . Il genio giapponese, che ac¬ 
coppia facilmente la spontaneità al rigore, ha contribuito a creare alcune 
tra le opere più meravigliose, come certe immagini di Àrnida {Amitàbha) 
che appare sopra un loto come il disco del sole in una casta aurora, o dì 
Kwannon, che piana al si sopra delle acque come la luna piena al crepu¬ 
scolo, 

11 ruolo «sacramentale» dell'immagine del Buddha risulta dal fatto che 
ha perpetuato la presenza corporea del Buddha stesso e che costituisce, in 
un certo modo, Findispensabile complemento della dottrina fatta di pure 
negazioni; perché se Shakyamum ha evitato ogni oggettivazione mentale 


162, È così aprili] mente per li? immagini di Àmitàbka dipinte da Gerì filiti nel X secala d.C. Clr. 
Henri de Lubac, op. ciu t p, 143. 
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dell’Essenza trascendente, è perché ha saputo esprimerla con la bellezza 
spirituale della sua semplice esistenza. L’economia dei suoi mezzi è una 
grazia* proprio come la rivelazione della Via. 

Bodhidharma, il patriarca del Dhyana , ha detto: «Cessenza delle cose è 
indescrivibile; per esprimerla ci si serve delie parole. La via regale che 
porta alla perfezione non è tracciata; perché gli iniziati possano ricono¬ 
scerla. ci si serve delle forme». 
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Quando si parla della pittura estremo-orientale dei paesaggio si pensa 
inevitabilmente ai capolavori della «scuola del Sud» che si distinguono 
per reconomia squisita dei mezzi, il carattere «spontaneo» del procedi- 
mento, e per l’uso dell’inchiostro di china e della tecnica dell’acquerei lo. 
Ebbene, queste pitture della «scuola del Sud» (definizione che non ha un 
senso geografico, ma simboleggia quella tendenza del Buddhismo cinese) 
in realtà rappresentano la pittura taoista come sì è perpetuata nel quadro 
dei Buddhismo dhyana cinese e giapponese 163 . Non parleremo qui della 
«scuola del Nord», che usa contorni minuziosi, colori vivaci e opachi e oro, 
e che si avvicina anche alla miniatura indo-persiana. Se si risale alfanti- 
chità cinese si trova tutta l’arte taoista riassunta nell’emblema a forma di 
disco perforato al centro: il disco rappresenta il cielo o il cosmo, mentre il 
vuoto al suo centro simboleggia l’Essenza unica e trascendente. Alcuni di 


163. La parala sanscrita dhyana significa * contemplazione*. In cinese sa dice tck'an-ìia a tch'att e 
in giapponese stana & sta. Cfr. Dai selz Tei taro Suzuki. Saggi sul Buddhismo Zen , III volume, Roma, 
Edizioni Mediterranee, 1989; e Emi le Steinilber-Oberljn, Léls Sectes bouddhiques japonaises % Parigi* 
Crts. 1980* 
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questi dischi sono decorati con la figura di due draghi cosmici, che sono 
analoghi ai principi complementari dello Yang e dello Yin - Fattivo e il 
passivo - e che evolvono attorno al centro forato come se cercassero di af¬ 
ferrare l’inafferrabile vuoto. Cosi, nelle pitture paesaggistiche di ispira¬ 
zione buddhista (tch’an) tutti gli elementi, le montagne, gli alberi e le nu¬ 
vole sorso là solo per evidenziare col contrasto il vuoto, da cui paiono sor¬ 
gere nell'istante stesso e da cui si distaccano come isolotti effimeri. 

Nelle più antiche rappresentazioni cinesi di paesaggi, incisi su specchi 
in metallo, su vassoi o su lastre funerarie, gli esseri e gli oggetti sembrano 
cancellarsi davanti al gioco degli elementi, del vento, del fuoco, del* 
l’acqua e della terra. Per esprìmere lì movimento delle nuvole, delle onde 
e del fuoco, gii artisti si servono di diverse forme de! meandro curvilineo; 
le rocce sono concepite come un movimento ascendente della terra, gli al¬ 
beri sono definiti meno dai loro contorni statici che dalla loro struttura, 
che tradisce il ritmo della loro crescita. L’alternanza cosmica dello King e 
dello Fin, dell’attivo e del passivo, traspare in ogni forma o composizione 
(tavola XV). Questa corrisponde alle sei massime formulate nel V secolo 
dX* dal celebre pittore Hsieh Ho; 1) lo spirito creativo deve identificarsi 
con ìl ritmo della vita cosmica; 2) il pennello deve esprimere ìa struttura 
intima delle cose; 3) la rassomiglianza sarà afferrata dal contorno; 4) Lap¬ 
pa re n^a particolare delle cose sarà resa dal colore; 5) le masse devono or¬ 
dinarsi secondo un piano; 6) la tradizione deve essere tramandata nei suoi 
modelli. Qui si vede che alla base dell’opera ci sono il ritmo e la sua 
traccia immediata, la struttura lineare, non il piano statico e i contorni 
plastici delle cose come succede nella pittura tradizionale dell’Occidente, 
La tecnica della pittura con inchiostro di china si è sviluppata partendo 
dalla scrittura cinese, che a sua volta è derivata da una vera pittografia. Il 
calligrafo cinese maneggia il pennello senza appoggiare la mano, modu¬ 
lando il tracciato con un movimento nato dalla spalla. Questa pratica con* 
ferisce alla pittura il suo carattere fluido e conciso al tempo stesso. 

Quest’arte non conosce la prospettiva rigorosa, centrata su di un unico 
punto, ma suggerisce lo spazio tramile una specie di «visione progres¬ 
siva»; contemplando una pittura «verticale» appesa ai muro all’altezza 
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dello spettatore seduto; rocchio sale, per così dire, i gradi dei lontano dal 
basso verso Fallo, Nelle pitture «orizzontali», che si svolgono mano a mano 
che le si contempla, lo sguardo segue questo movimento e la «visione pro¬ 
gressiva» non separa completamente lo spazio dai tempo e allo stesso 
modo è più vicina alla realtà vissuta di quanto Io sia la prospettiva fermata 
artificialmente su dì un solo «punto di vista». Del resto, ogni arte tradizio¬ 
nale, quale che sia il suo metodo, tende verso la sìntesi dello spazio e del 
tempo. 

Se la pittura tao-buddhista non indica rilluminazione tramite il gioco 
della luce e deir ombra, i suoi paesaggi sono altrettanto pieni di una luce 
che invade tutte le forme come un oceano terrestre dai riflessi di madrc¬ 
perla; è la beatitudine del Vuoto (shUnya) che è luce per Fassenza dì ogni 
oscurità. 

La composizione è fatta di allusioni e di evocazioni, conformemente a 
questa frase dei Tao Te King: «La più grande perfezione deve sembrare im¬ 
perfetta, allora nel suo effetto sarà infinita; la più grande abbondanza deve 
sembrare vuota, allora nd suo effetto sarà inesauribile». lì pittore cinese o 
giapponese non rappresenterà mai il mondo come un cosmo compiuto e a 
questo riguardo la sua visione delle cose è il più diversa possibile da 
quella dell’occidentale, anche dell’occidentale tradizionale, che conce¬ 
pisce sempre il mondo in modo più o meno «architettonico». Per un con¬ 
templativo come iì pittore estremo orientale, il mondo è come fatto di 
fiocchi di neve, immediatamente cristallizzati e presto disciolti: siccome 
resta sempre cosciente dei non-manifesto, gli stati fisici meno solidificati 
per lui sono i più vicini alla Realtà soggiacente ai fenomeni, da cui questa 
osservazione sottile deiFatmosfera che ammiriamo nella pittura cinese in 
inchiostro e pennarello. 

Qualcuno ha voluto confrontare questo stile con l’impressionismo eu¬ 
ropeo, come se i punti di partenza, da un lato e dall’altro, non fossero radi¬ 
calmente diversi, malgrado certe analogie accidentali. Se l’impressionismo 
relativizza i contorni tipici e stabili delle cose in favore di un’atmosfera 
istantanea, è perché ricerca non tanto la presenza di una realtà cosmica 
superiore agii oggetti individuali, bensì all’esatto contrario ricerca Firn- 
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pressione soggettiva in quello che ha di più passeggero: è il Sé, con la sua 
sensibilità tutta passiva e affettiva, che qui colora le cose* La pittura 
laoista invece evita a priori , con iì suo metodo e il suo orientamento intel¬ 
lettuale, l'influsso del mentale e del sentimento, avidi dì affermazioni in¬ 
dividuali, e non considera l'istantaneità della natura, con tutto quel che ha 
di inimitabile e di quasi inafferrabile, come un'esperienza affettiva a 
priori; ciò significa che quando vi trova affettività, questa non ha nulla di 
individualista né di antropocentrico: la sua vibrazione si dissolve nella 
calma serena delia contemplazione* Il miracolo depistante, immobilizzato 
da una sensazione di eternità, svelerà l’armonia primordiale delle cose, ar¬ 
monia che il mentale copre normalmente con ìa sua continuità soggettiva. 
Quando questo velo si lacera improvvisamente, rapporti fino a quel mo¬ 
mento inosservati, che collegano gli esseri e le cose tra loro, rivelano la 
loro unità essenziale; una certa pittura, per esempio, rappresenta due ai¬ 
roni in riva a un torrente primaverile; uno dei due spia iì fondo delle 
acque. Feltro solleva la testa ascoltando, e in questo doppio movimento, al 
tempo stesso momentaneo e statico, ì due aironi sono misteriosamente 
uniti all*acqua, alle canne piegate dal vento, alle cime che appaiono al di 
là della bruma* L’atemporale ha toccato V anima del pittore come un lampo 
attraverso un aspetto della natura vergine* 


n 

Quest’arte, per quanto suggestiva, è fatta soprattutto per il pittore stesso; 
si tratta di un metodo per attualizzare l’intuizione contemplativa ed è in 
questo senso che è stata assimilata e sviluppata dal Buddhismo dhyana 
dell’Estremo Oriente* Quest'ultimo si presenta come una sintesi di 
Taoismo e Buddhismo senza che occorra attribuirgli un carattere eclettico, 
perché questa confluenza di due tradizioni si fonda sull'identificazione, 
perfettamente ortodossa, dell’idea buddhista del Vuoto universale 
(shùnya) con Fidea lanista del NonEssere: questo Vuoto o questo Non-Es- 
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sere ha come tracce, a diversi livelli di realtà, la non-determinazione, la 
non-forma e la non-corporeità. 

I jà tecnica stessa della pittura a inchiostro di china, con la sua calligrafia 
fatta di segni fluidi che si cristallizzano perfettamente solo grazie a un’in¬ 
tuizione superiore, corrisponde allo «stile» intellettuale del Buddhismo 
dhyana in cui tutti i mezzi cercano di provocare, dopo una crisi interiore, 
Tavvio improvviso dell’illuminazione, il salari giapponese. L’artista che 
pratica il dhyana dovrà dunque esercitarsi nella calligrafia pittorica fino a 
che non la padroneggi, poi deve dimenticarla; allo stesso modo bisogna che 
si concentri su! suo soggetto, poi che se ne distacchi ed è solo allora che 
l’intuizione si servirà del nostro pennello 154 . 

Facciamo notare che questo procedimento artistico è molto diverso da 
quello che implica quest’altra branca delFarte buddhista dell’Estremo 
Oriente, cioè l’arte ieratica, i cui modelli provengono dall’India e che è 
concentrata suIFimmagine sacra del Buddha. Ben lontana dal presupporre 
sempre una intuizione improvvisa e incisiva, la creazione di un’«ìcona» o 
di una statua del Buddha si basa essenzialmente sulla trasmissione fedele 
dei prototipi: si sa che l'immagine sacra comporta proporzioni e segni par¬ 
ticolari che la tradizione attribuisce al Buddha storico. L’efficacia spiri¬ 
tuale di quest’arte è salvaguardata dal carattere univoco e quasi immuta¬ 
bile delle forme. L’intuizione dell’artista potrà far risaltare certe qualità 
implicite dei modelli, ma la fedeltà alla tradizione e alla fede basteranno 
per perpetuare la qualità sacramentale dell’arte. 

Nella pittura del paesaggio di cui abbiamo parlato prima, le regole inalte¬ 
rabili riguardano meno l’oggetto da rappresentare che il procedimento arti¬ 
stico stesso: prima di concentrarsi sulla sua opera, o più esattamente sulla 
propria essenza vuota dì immagini, il discepolo dello Zen deve preparare ì 
suoi strumenti in un certo modo e disporli come per un rito: grazie al for¬ 
malismo dei gesti ogni intrusione di uno slancio individuale sarà scartalo 


164. Questo metodi» at ritrova nell’arte del tiro con l’arco. Cfr. ^eccellente libro (li Eugeni Borri gel 
(U ungala! Haku«lrEÌ) T L’Àrt chevateresque du Tir d Tare. op. cit. 
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in anticipo. La spontaneità creatrice si attualizza così in un quadro consa¬ 
crato. 

Le due arti pittoriche di cui tibbiamo parlato hanno in comune il fatto di 
esprimere soprattutto uno stato d'essere riposante di per se stesso. Questo 
stato viene suggerito dal Parte ieratica tramite Patteggiamento del Buddha 
o del bodhisattva e tramite le sue forme saturate di beatitudine interiore, 
mentre la pittura del paesaggio lo esprime con il contenuto «obiettivo» 
della coscienza, ìa visione contemplativa del inondo. Questo carattere 
«esistenziale» dell’arte buddhista compensa in qualche modo la forma ne¬ 
gativa della sua dottrina* 

La meditazione sul cielo e la terra visibili è senza dubbio un’eredità 
taoista: sotto le metamorfosi degli elementi si nasconde il gran Drago che 
esce dalle acque, si slancia verso il cielo e si manifesta nel temporale. Ma 
la meditazione visiva* nel suo insieme, ha anch’essa un fondamento bud¬ 
dhista, che de! resto è quello del dhyana stesso. Secondo la tradizione pro¬ 
pria di questo sentiero, il metodo del dhyana risale al «sermone del fiore»; 
comparendo un giorno davanti ai suoi discepoli, come per esporre loro la 
dottrina, il Buddha alzò un fiore senza pronunciare una parola. Solo il mo¬ 
naco Mahàkàshyapa, il primo patriarca del dhyana , capì questo insegna¬ 
mento e sorrise al Maestro, che gli disse: «Ho il più prezioso tesoro, spiri¬ 
tuale e trascendentale, che ti trasmetto in questo momento, venerabile M&- 
hàkàshyapa!* 165 . 


HI 

I! metodo del dhyana , che ha il suo riflesso diretto nell 7 arte, comporta un 
aspetto che ha dato luogo a molle false assimilazioni: intendiamo parlare 
del ruolo che vi giocano le modalità inconsce o più esattamente «non co¬ 
scienti» dell’anima. È importante non confondere la «non coscienza» (Wu- 


165. Dai nel z Tei taro Suzuki. Saggi sul Buddhismo I volume, Edizioni Mediterranee. Rorrm, 
1989. 


Materiale protetto da copyright 




IL PAESAGGIO NELL'ARTE ESTREMO ORIENTALE 


159 


nien) o il «non mentale» (Wu-shin) elei Buddhismo dhyana ìùù con il «sub- 
cosciente» degli psicologi moderni, perché Io stato dì spontaneità intuitiva 
attualizzato da! metodo del dhyana non è evidentemente al di sotto della 
coscienza individuale ma invece al di sopra di questa coscienza. La vera 
natura dell’essere è «non cosciente» perché essa non è né «cosciente» nel 
senso delTinlelligenza distintiva né «incosciente» o oscura come i prolun¬ 
gamenti inferiori delì’aniina che costituiscono il subcosciente. Tuttavia, 
dai punto di vista metodico, il campo della «non coscienza» ingloba anche, 
in un certo qual modo a tìtolo simbolico, V «inconscio» sotto il suo aspetto 
dì potenza virtuale, aspetto che si colloca &J livello dell "istinto. La polariz¬ 
zazione individuale dell 1 intelligenza crea un contrasto ira il giorno spez¬ 
zettato e cangiante della coscienza distintiva e la notte indifferenziata 
della «non-coscienza» e quesfultima copre quindi contemporaneamente i 
gradì delia conoscenza unitiva (Prajnd) e le affinità sottili che esistono, su 
un piano inferiore, tra Tanìma e il suo ambiente cosmico. Non è il subco¬ 
sciente passivo e tenebroso — il campo dei residui caotici 167 — che è in 


166, Dai set z Tei taro Suzuki, La dottrine éu non-mentaL Parigi, Le Cerale du Livre, 1952. 

167. Una certa scuola moderna di psico-logia definisce il «subcosciente collettivo» come un'entità 
che Finvestigarione scientifica non saprebbe raggiungere direttamente (poiché rincoriseli» non può, 
come tale, diventare cosciente) ma le cui disposizioni, latenti, chiamate abusivamente «archetipi» 
possono essere dedotte da certe «eruzioni» irrazionali del [‘anima; Fili umi nazione «scoscesa» nello 
Zen sembra convalidare quest 1 ulti ma definizione. Tramite questa tesi, si è fatto dei «subcosciente 
collettivo» una specie di recipiente elastico dove tutto quel che non è semplicemente (Tardine fìsico 
o razionale può trovare il suo posto, anche l’intuizione t* facoltà quali la telepatia & la premonizione, 
almeno così si pensa, poiché in realtà Foggetto della ricerca psicologica resta limitato, qui coinè 
dappertutto, dal punto di vista stesso che assume lo psicologo. La mente di colui che scruta, che dis¬ 
seziona e classifica, si colloca sempre, a torto o a ragione, «al disopra» del suo oggetto. Da qui de¬ 
riva che iì .suo oggetto sarà necessariamente meno di lui, trinò meno del suo mentale; che a sua volta 
è limitato dalle categorie della scienza. Se il «subcosciente» fosse veramente la sorgente ontologica 
della coscienza individuale, quest 1 ultima non potrebbe porsi in osservazione distaccata e «obict¬ 
tiva» riguardo la sua stessa fonte; ['«inconscio» che può essere, in modo indiretto, Foggetto delFin- 
vesti gazi one scientifica, sarà dunque tempre un «subcosciente», cioè mia realtà in tra-umana* nor¬ 
male o malata u seconda del caso, Se questo «subcosciente» contiene disposizioni psichiche ance¬ 
strali, queste tuttavia hanno solo un carattere puramente passivo e non devono essere confuso con le 
fonti sovramentali del simbolismo tradizionale, di cui sono tulFal più le ombra o i residui. Lo psico¬ 
logo che vorrà studiare i «fenomeni religiosi detratti ma» riferendosi al subcosciente, ne ricaverà 
solo le concomitanze psichiche inferiori. 
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causa, perché il «non-cosciente» psicologico, in questo caso, si identifica 
al potere plastico dell’anima, potere che si apparenta in qualche modo alla 
natura sotto il suo aspetto di grande serbatoio materno di forme. L'incetta 
da parte del mentale, e più esattamente da parte del pensiero interessato o 
preoccupato impedisce alle facoltà «istintive» delibali ima di dispiegarsi 
con tutta la loro generosità originaria 163 ; si capisce che questo tocca da vi¬ 
cino la creazione artistica. Quando Pillumì nazione improvvisa, il Settori, 
oltrepassa la coscienza individuale, il potere plastico delPanima risponde 
spontaneamente alFazione sovra-razionale del Prajnfi , come, nella grande 
natura, tutti i movimenti sono apparentemente inconsci ma obbediscono in 
realtà airintelligenza universale. 

La natura è come un cieco che agisce allo stesso modo dì un uomo dotato 
di vista; la sua «incoscienza» è solo un aspetto contingente della «non-co- 
scienza» universale. Per il Buddhismo dhyana il carattere non-mentale 
della natura vergine — di minerali, piante e animali — è come la loro umiltà 
di fronte all’essenza unica, che oltrepassa ogni pensiero. Per questo il pae¬ 
saggio naturale, con le sue trasformazioni cicliche, gli rivela l'alchimia 
del Pani ma: la pienezza immobile dì un giorno d’estate e la chiarezza cri¬ 
stallina dell'inverno sono come i due stati estremi dell* ani ma in contem¬ 
plazione; ìa tempesta autunnale è la crisi, e la freschezza scintillante della 
primavera corrisponde alPanima spiritualmente rigenerata. Bisogna capire 
in questo senso le pitture delle stagioni di Wbu Tao-Tseu o di Houei-Tsong. 


IV 

La pittura paesaggistica estremo-orientale ha come sorella l'arte di collo¬ 
care una casa, un tempio o una città nel modo più propizio in un dato am- 


16R. Noi tiro con Farco ispirato dallo Z^n„ è così che il bersaglia vicine raggiunto miizìi che Tar^ 
etere prenda la mira, LTinterfetenza del pensiero discorsivo ostacola il genio naturale, cosa che 
viene illustrata dalla fiaba cinese del ragno clic chiede «J millepiedi come riesca a camminare senza 
che i suoi pitali si aggroviglino, il millepiedi si mette a riflettere e immediatamente non sa pìà cam¬ 
minare... 
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biente naturale. Quest'arte, che è stata codificata nella dottrina cinese dal 
«vento e dalFacqua», il Feng-shui è una forma della geografia sacra; il suo 
fondamento è una scienza delPorietHamenlo e il suo compimento è l'arte di 
modificare coscientemente certi elementi del paesaggio per attualizzarne 
le qualità positive e neutralizzarne le influenze nefaste provenienti dagli 
aspetti caotici della natura* 

Questa branca deirantica tradizione cinese è anche stata assimilata dal 
Buddhismo shyana, e la forma giapponese di quest'ultimo, lo Zen , l'ha svi¬ 
luppata fino alla perfezione, opponendo interni di un'estrema sobrietà alla 
varietà naturale dei giardini e delle colline, che si possono escludere o ac¬ 
cogliere a volontà spostando delle leggere pareti: quando le pareti del pa¬ 
diglione o della camera sono chiuse, nulla distrae più la mente, una luce 
diffusa filtra attraverso le finestre in carta; seduto sulla sua stuoia, il mo¬ 
naco è attorniato da un ambiente equilibrato e semplice, che Forienta 
verso il «vuoto» della sua propria Essenza* Invece, quando apre i para¬ 
venti, la natura circostante si offre al suo sguardo ed egli contempla il 
mondo come se lo vedesse per la prima volta* La formazione originale del 
terreno e della vegetazione si combina qui con Parte del giardiniere che sa 
sparire davanti al genio della natura e nello stesso tempo sa formarla se¬ 
condo un'ispirazione sovrana* ÀlPinterno stesso, dove regnano lordine e la 
pulizia, ogni forma testimonia di questa obiettività intellettuale che ordina 
le cose pur rispettando la natura di ciascuna: le materie prime, il legno di 
cedro, il bambù, il giunco e la carta vengono valorizzali con tatto: il rigore 
geometrico delPinsieme è mitigato da alcuni pilastri rudemente intagliati 
con Fascia o da qualche trave curva come un albero indomabile della mon¬ 
tagna; così la povertà si allea alla nobiltà, Poriginalità alla chiarezza, la na¬ 
tura primitiva alla saggezza* 

In questo ambiente Parbitrarietà individuale con la sua passione e la sua 
noia non ha spazio, vi domina solo la legge immutabile dello Spirito con 
Pinnocenza e la bellezza della natura* 


i 


i 
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V 

Per iì cinese i! paesaggio è la «montagna e l'acqua». La montagna dove 
la roccia rappresenta iì principio attivo e maschio» Io Yang , mentre l’acqua 
corrisponde al principio femminile e passivo, lo Yin * Questo compie menta- 
risme si esprime nella maniera più evidente e più ricca nella caduta 
d’acqua, il soggetto preferito dei pittori del dhyana; sarò ora una cascata 
con molti sbalzi, che sposa i fianchi di una montagna primaverile, ora un 
solo getto continuo sospeso alla rape, o una caduta potente come la ce¬ 
lebre cascata di Wang-Wei, che esce dalle nubi e sparisce con un gran 
balzo in un velo di schiuma. Cocchio che la fissa è attirato continuamente 
da questo movimento elementare. 

Come ogni simbolo» l’immagine della cascata vela la realtà nello stesso 
tempo in cui !a rivela. Perché l’inerzia della roccia è l’inverso delPìmmu- 
labilità propria alPatto celeste o divino, come il dinamismo dell'acqua vela 
la passività iniziale di cui è espressione, l’ulta via* contemplando attenta¬ 
mente ìa roccia e la caduta d'acqua, succede che la mente operi un'im¬ 
provvisa integrazione; nel ritmo contìnuamente rinnovato dell’acqua, che 
sposa l'Immobilità della roccia, essa riconosce fattività dell'immutabile e 
la passività del dinamico. Da qui si innalza più in aito e intravede in un 
lampo l’Essenza che è al tempo stesso attività pura e riposo infinito, o che 
non è immobile come la roccia né cangiante come l'acqua, ma inesprimi¬ 
bile nella Sua realtà vuota di tutte le forme (tavola XVI)* 
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Perché un "opera (Parte abbia una portata spirituale non c T è affatto bi¬ 
sogno che sia «geniale»: Pautenticità delParle sacra è garantita dai suoi 
prototipi. Del resto, una certa monotonia è inseparabile dai metodi tradi¬ 
zionali: aU’interno del gioco e del fasto, che sono la proprietà dell’arte, 
essa salvaguarda la povertà spirituale e impedisce che il genio individuale 
sprofondi in qualche monomania ibrida; ii genio sarà come assorbito dallo 
stile collettivo, la cui norma deriva dalFuniversale* Il genio dell’artista si 
manifesta all’interno di una tale aite tramite l’interpretazione più o meno 
qualitativa dei modelli sacri; invece dì disperdersi in «larghezza», si affi¬ 
nerà e si svilupperà in «profondità»* Basta pensare a un'arte come quella 
dell’antico Egitto per rendersi conto di come lo stesso rigore dello stile 
possa condurre all’estrema perfezione* 

Ciò spiega del resto come mai, all’epoca del Rinascimento, si «rivelano» 
geni artistici un po’ dappertutto, improvvisamente e con una vitalità dila¬ 
gante* Questo è un fenomeno analogo a quello che si verifica nelPanima di 
chiunque abbandoni una disciplina spirituale: tendenze psichiche re¬ 
presse si manifestano immediatamente e fanno luccicare una folla di sen¬ 
sazioni nuove, con tutta V attrattiva che hanno le possibilità ancora non 
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sfruttate ma perderanno il loro potere affascinante nella misura in cui ìa 
compressione iniziale de!P anima si rilasserà. Tuttavia, siccome Pemancì- 
pazione del «Sé» è ormai il motivo dominante, responsi viià individualista 
continuerà ad affermarsi e conquisterà nuovi piani, relativamente inferiori 
al primo, siccome la differenza dei livelli psichici agisce da energia poten¬ 
ziale. Tutto il segreto del prometeismo del Rinascimento sta qui. 

Comunque dobbiamo dire che il fenomeno psichico descritto non è parai* 
ielo sotto tutti i punti di vista a un fenomeno collettivo come quello del Ri- 
nascimento., perché l’individuo implicato in una tale caduta collettiva non 
ne è direttamente responsabile, da cui la sua innocenza relativa. Il genio, 
in special modo, partecipa spesso all’innocenza quasi «naturale» o «co¬ 
smica» che hanno le forze psìchiche scatenate dai grandi cambiamenti 
della storia; del resto è quello che costituisce il suo fascino. La sua in* 
fìuenza non sarà meno nefasta, a un grado o a un altro. 

Per la stessa ragione, nell’opera dì ogni vero genio - nel senso corrente e 
individualista di questo termine — vi saranno valori reali fino a quel mo¬ 
mento ignorati o negletti; è necessariamente così, poiché ogni arte tradi¬ 
zionale obbedisce a una certa economia spirituale che limita i temi e i 
mezzi, in modo che Pabbandono di questa economia sprigiona quasi im¬ 
mediatamente nuove possibilità artistiche apparentemente illimitate. Tut¬ 
tavia queste nuove possibilità non possono ormai più essere coordinate in 
via di un centro unico; non rifletteranno mai più Pampiezza delPanima che 
riposa in se stessa, nel suo stato di grazia: siccome ìe loro tendenze sono 
centrifughe, i diversi modi di visione e di espressione sì escluderanno 
l’uno con l’altro e si succederanno con una rapidità progressiva. Sono 
queste le «fasi di stile» ìa cui successione vertiginosa caratterizza Parte 
europea degli ultimi cinque secoli. L’arte tradizionale, che non ha questo 
dinamismo, non è tuttavia «congelata»: protetta dal «cerchio magico» 
della forma sacra, P artista tradizionale crea al tempo stesso come un barn* 
bino e come un saggio e i modelli che traccia sono simbolicamente atem¬ 
porali. 

.Nell’arte, come in ogni cosa, l’uomo sì trova davanti a questa alterativa: 
cercare rinfittito in una forma relativamente semplice, all’interno dei li- 
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miti di quest’ultima e attraverso iì suo aspetto qualitativo, pur sacrificando 
possibili sviluppi o al contrario cercare PInfìnito nell’apparente ricchezza 
della diversità e del cambiamento, cosa che porta infine alla dispersione e 
alPesaurimento* 

Del resto P economìa di un’arte tradizionale può essere più o meno ampia, 
può essere flessibile o rigorosa, tutto dipende dalla potenza di assimila¬ 
zione spirituale inerente a tale civiltà, a tale ambiente o vocazione collet¬ 
tiva. Allo stesso modo, l’omogeneità etnica e la continuità storica giocano 
un certo ruolo- Civiltà millenarie come quelle dell 7 India e della Cina sono 
riuscite a integrare spiritualmente possibilità artistiche diversissime e tal¬ 
volta molto vicine al naturalismo senza perdere la loro unità. Carte cri¬ 
stiana aveva una base meno larga: era affiancata dai residui deiParte pa¬ 
gana, in modo che si doveva difendere dalla loro influenza dissolvente; tut¬ 
tavìa, perché questa finisse, è stato necessario che la comprensione del 
simbolismo tradizionale sfumasse* Solo una decadenza intellettuale, so¬ 
prattutto un indebolimento della visione contemplativa delle cose, può 
spiegare come Parte medievale abbia finito per sembrare «barbara», mal¬ 
destra e povera. 

Tra le possibilità che Parte cristiana tradizionale escludeva per via della 
sua economia spirituale, c’è la raffigurazione del nudo; ci sono sì le raffi¬ 
gurazioni del Cristo crocifisso, poi di Adamo ed Èva e delle anime alPin- 
ferao o al purgatorio ma la loro nudità è in qualche modo astratta e non co¬ 
involge per nulla l’interesse delPartista; comunque sia, la «riscoperta» del 
corpo nudo considerato di per se stesso, nella sua bellezza naturale, costi¬ 
tuiva senza dubbio uno dei motivi più potenti del Rinascimento, Finché 
l’arte cristiana conservava ìe sue forme ieratiche, attorniate da un folklore 
ornamentale molto lontano da ogni pensiero di naturalismo, l’assenza del 
nudo artìstico passava come inosservata, se così si può dire; le icone erano 
fatte non per rivelare qualche bellezza naturale ma per ricordare le verità 
teologiche e veicolare una presenza spirituale. In quanto alla bellezza 
della natura, quella delle montagne, delle foreste o dei corpi umani, la si 
poteva ammirare dappertutto al dì fuori dell'arte, tanto più che la pudicizia 
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(sviluppatasi solo con la cultura cittadina del XIV secolo) non ossessio¬ 
nava Fanima del Medio Evo. 

Dunque, l'assenza del «nudismo» nell'arte medievale sì fece sentire 
come una lacuna solo dal momento in cui l'arte volle imitare la natura; 
Fassenza di una rappresentazione del corpo nudo ormai poteva essere solo 
pudore, e nello stesso tempo V esempio della statuaria greco-romana - che 
il Medio Evo non aveva mai interamente ignorato - diventò una tentazione 
irresistibile* Sotto questo punto di vista il Rinascimento appariva come 
una rivincita cosmica: era forse pericoloso bandire dalle arti plastiche — se 
esistevano già — la bellezza umana, fatta anch’essa ad immagine di Dio, ma 
qui non bisogna perdere di vista il simbolismo malefico della «carne» 
nella prospettiva cristiana e le associazioni di idee che potevano risul¬ 
tarne, In ogni caso, il Rinascimento non riuscì certo a restituire alla bel¬ 
lezza fisica il significato sacro che ebbe in certe civiltà antiche e che con¬ 
serva sempre nelFarte dell'India, Le prime e ìe piò belle opere statuarie 
del Rinascimento, di una tenerezza ancora tutta primaverile (come la 
Fonte Gaia di Jacopo delia Quercia o il David di Donatello) lasciarono ben 
presto il posto a una retorica greco-romana senza contenuto e a una espan¬ 
sività passionale che è «ampiezza» solo per lo spirito legato a «questo 
mondo»; succede tuttavia che la scultura elei Rinascimento oltrepassi con 
tratti di nobiltà e intelligenza quella delFantichità cristiana, cosa che in¬ 
dubbiamente è spiegabile con l’esperienza cristiana ma non basta affatto a 
dare al Farle «rinascente» un valore, per quanto poco tradizionale. 

È la stessa cosa per la scoperta del paesaggio nella pittura del XIV se¬ 
colo, o meglio, per un’epoca molto piu avanzata, quella dell*«aria aperta», 
dei giochi di atmosfera e di luce; ciascuno di questi soggetti artìstici com¬ 
porta valori che di per se stessi sono preziosi e che sarebbero suscettibili 
dì diventare simboli - giocano questo ruolo in altre arti, specialmente 
quella delFEstremo Oriente - se l’arte occidentale, allontanandosi dai 
suoi modelli sacri, non avesse perduto la sua gerarchia interna, il prin¬ 
cipio formale che la collegava alla fonte della tradizione. Effettivamente 
non è tanto ìa scelta dei temi o dei soggetti ma quella del linguaggio for¬ 
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male, dello «stile», a rendere definitiva e in qualche modo irreversibile la 
«desacralizzazione» delfarte. 

Niente saprebbe illustrare meglio questa legge delfini redazione nella 
pittura «rinascente» della prospettiva matematica: questa non è altro che 
la logica del «punto di vista» individualista, del soggetto individuale che 
prende se stesso come centro del mondo* Perché, se il naturalismo par¬ 
rebbe captare il mondo visibile qual è, nella sua realtà obiettiva, ciò è do¬ 
vuto al fatto che ha prima proiettato la continuità puramente mentale de! 
soggetto individuale sui mondo esterno; io rende povero, duro e vuoto di 
ogni mistero, mentre la pittura tradizionale si limita a trascrivere simboli, 
lasciando alla realtà le sue profondità insondabili. Qui si tratta, lo ripe¬ 
tiamo, della prospettiva matematica centrata su di un solo punto e non dì 
una prospettiva dì approssimazione, moderata da certe traslazioni dei 
centro ottico. Una tale prospettiva non sarà inconciliabile con un’arte a 
fondo spirituale, perché non è illusione ma coerenza narrativa* 

In pittori come Andrea Mantegna o Paolo Uccello la scienza della pro¬ 
spettiva diventa una vera passione mentale, una passione fredda se sì 
vuole, relativamente vicina a una ricerca intellettuale, ma distruttiva per il 
simbolismo pittorico; tramite la prospettiva, l'immagine diventa un mondo 
immaginario e contemporaneamente il mondo diventa un sistema chiuso, 
dove non traspare più nulla di sovrannaturale. Nella pittura murale, la pro¬ 
spettiva matematica è propriamente assurda perché non solo distrugge 
f unità architettonica del muro ma obbliga anche lo spettatore a mettersi 
nell’asse visivo immaginato, altrimenti vedrebbe tutte le forme in falsa ac¬ 
corciatura, Comunque fare hi lettura, sostituendo la proporzione puramente 
geometrica delfarte medievale con proporzioni aritmetiche, dunque relati¬ 
vamente quantitative, si spoglia delle sue qualità più sottili; a questo ri¬ 
guardo, le formule di Vitruvio fecero molto male. Del resto è ejui che si 
vede il carattere manualistico del Rinascimento: avendo perduto il suo col- 
legamento con il cielo, perde anche il suo legame con la terra, cioè con il 
popolo e con !a vera tradizione artigianale* 

La prospettiva rigorosa, nella pittura, causa inevitabilmente la perdita 
del simbolismo cromatico; i colori perdono la loro natura diretta per via 
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della loro dipendenza da urTillummazione finta e alleala aH'ìllusione spa¬ 
ziale. Una pittura medievale è luminosa non perché suggerisca una fonte 
di luce collocala nel mondo dell’immagine ma perché i suoi colori manife¬ 
stano direttamente qualità contenute nella luce: sono tocchi della luce pri¬ 
mordiale contenuta nel cuore. Lo sviluppo del chiaroscuro* invece* ridurrà 
il colore al gioco di una luce immaginaria: la magia dell'Illuminazione ri¬ 
assorbe la pittura in una specie di mondo intermedio analogo al sogno, un 
sogno talvolta grandioso ma che avvolge lo spirito invece di liberarlo. 
L’arte barocca spinge questo sviluppo alTestremo, fino al punto in cui le 
forme spaziali, suggerite dal chiaroscuro, perdono questa corporeità quasi 
tangibile che era stala loro suggerita dalla pittura dei Rinascimento* Ora il 
colore sembra ritrovare una qualità autonoma, ma è un colore senza fran¬ 
chezza, come febbricitante, una sorta di colorito fosforescente che finirà 
per consumare le forme come una brace latente. Infine ìa relazione nor¬ 
male forma-colore si rovescia; non sarà più ìa forma, il contorno grafico, 
ad indicare il senso del colore, ma è il colore che, con la sua gradazione, 
produrrà {'illusione dei volumi* 


n 

Per quel che riguarda ìa scultura post-medievale, la sua illogicità (e di 
conseguenza la sua incapacità di esprimere essenze trascendenti) si trova 
prima di tutto in quel che cerea di captare il movimento istantaneo, mentre 
la sua materia è statica. La scultura tradizionale riscrive il movimento se¬ 
condo fasi tipiche, che essa riduce a schemi statici: una statua tradizionale 
(romanica, indù, egizia o altro) afferma sempre Tasse immutabile: domina 
{'ambiente ordinandolo idealmente secondo la croce atre dimensioni* Con 
il Rinascimento, e ancor più con il Barocco, la «sensazione dello spazio* 
diventa centrifuga; nelle opere di Michelangelo, per esempio, è come una 
spirale che «divora» l'estensione, le sue opere dominano lo spazio circo¬ 
stante, non perché Io riportino al suo centro o al suo asse onnipresente, ma 
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perché proiettano so di esso il loro potere suggestivo, i! loro ammalia- 
mento. 

Qui dobbiamo prevenire un possibile malinteso: la statuaria autonoma è 
una creazione del Rinascimento, o piti esattamente una sua riscoperta; 
l’arte cristiana medievale non conosce quasi statuaria distaccata dal corpo 
architettonico. La scultura che domina, a guisa dì pilastro autonomo, un 
ambiente architettonico o un paesaggio foggiato secondo principi architet¬ 
tonici, è proprio nello spirito delParte greco-romana; per l’arte cristiana 
questo isolamento dì un’immagine scolpita sarebbe quasi idolatria* La 
scultura esprìme più di qualunque arte plastica il principio di individua¬ 
zione, dal momento che partecipa direttamente al carattere separativo 
dello spazio. Ebbene, questo carattere è più accentuato nelle statue deli¬ 
mitate da ogni lato e Parte cristiana accorda questa autonomia solo a certi 
oggetti di culto, come le statue della Vergine, i crocifissi o i reliquiari figu¬ 
rati* Quanto alle statue che non sono oggetti liturgici, come quelle che de¬ 
corano le cattedrali, esse fanno quasi sempre corpo con P edificio; la forma 
umana individuale trova il suo vero senso solo con lì suo collegamento alla 
forma, umana e universale, del Verbo incarnato. Ebbene, quest’ultimo è 
rappresentato dalPedificto sacro, «corpo mistico» de! Cristo, 

Precisiamo tuttavia che questo modo di vedere non ha nulla di assoluto e 
non è nemmeno comune a tutte le tradizioni, Neìl’arte indù, per esempio, 
la statua indipendente è ammessa, basta pensare ai principi dello Yoga, 
alla sua maniera di considerare la presenza divina nell’uomo, per vedere 
che deve essere così. Tuttavia l’unione stretta della scultura e delParchi- 
lettura sacra esiste anche nell’arte indii e questo è uno dei suoi aspetti che 
Pavvicinano maggiormente aìf arte delle cattedrali. 

La questione della statuaria ci riporta al soggetto fondamentale delParte 
cristiana: l'immagine dell’uomo, che è prima di tutto L’immagine di Dio 
fatto uomo e poi quella dell’uomo integrato nel Verbo, che è Dio, In que¬ 
st'ultimo caso la forma individuale dell’uomo ritrova la sua bellezza origi¬ 
nale per il motivo che è reintegrata in quella del Verbo incarnato ed è quel 
che esprimono i volti dei santi e dei profeti alle porte delle cattedrali; il 
Volto del Cristo li contiene, riposano nella sua «forma». 
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Nel suo magistrale libro Verlmt der Mille («La perdita dei centro»), Hans 
Sedìmàyr ha dimostrato come la decadenza dell’arte cristiana, fino alle 
sue fasi più recenti, sia prima di tutto una decadenza delFimmagioe deb 
Fuomo: alFimmagine di Dio fatto uomo, veicolata dall’arte medievale, suc¬ 
cede quella dell’uomo autonomo, Fuomo che glorifica se stesso nelFarle 
del Rinascimento, Ebbene quest’autonomia illusoria comporta già la «per¬ 
dila del centro»: Fucino non è più veramente uomo quando non ha più il 
suo centro in Dio, quindi Fimmagine dell’uomo si decompone ed è dap¬ 
prima sostituita nella sua dignità da altri aspetti della natura; quindi viene 
progressivamente distrutta: l'arte moderna porta alla sua negazione e alte¬ 
razione sistematiche. 

Qui c'è ancora una specie di «rivincita cosmica»: come V incarnazione 
del Verbo ha per corollario il sacrificio supremo e siccome limitazione 
del Cristo» non è concepibile senza Pascesi, così la raffigurazione cìel- 
FUomo-Dio esige F«umiltà» dei mezzi, cioè una distanza notevole ri¬ 
guardo li modello divino; non c’è dunque una vera arie cristiana senza un 
certo grado dì «astrazione», se si può usare qui un termine molto equivoco 
per definire quel che, in realtà, costituisce il carattere «concreto» delParie 
sacra, il suo «realismo spirituale». Precisiamo: se l’arte cristiana fosse in¬ 
teramente astratta non potrebbe testimoniare F incanì azione del Verbo, se 
fosse naturalista ne smentirebbe la natura divina. 


m 

Come nella rottura di una diga, il Rinascimento produce una cascata di 
potenze creative; ì differenti gradi di questa cascata sono i livelli psichici, 
quindi la cascata sì allarga verso il basso e perde nello stesso tempo unità 
e vigore. 

In un certo senso la caduta si annuncia prima del Rinascimento propria¬ 
mente detto, nelParte gotica. Lo stato di equilìbrio è l’arte romanica in Oc¬ 
cidente e Parte bizantina nell’Oriente cristiano. L’arte gotica, soprattutto 
nella sua fase avanzata, rappresenta uno sviluppo unilaterale, una predo- 
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romanza deìPelemento volitivo su quello intellettuale, uno slancio più che 
uno stato di contemplazione. 11 Rinascimento può essere considerato come 
una reazione, al tempo stesso razionale e latina, contro io sviluppo precario 
dello siile gotico. Tuttavia il passaggio dall'arte romanica all’arte gotica è 
continuo, senza rotture e i metodi di quest'ultima restano tradizionali (sono 
fondali sul simbolismo e Pintuizione) mentre con la Resistenza la rottura è 
quasi totale, È vero che tutte le ramificazioni dell’arte non vanno dì pari 
passo; cosi Parchitettura gotica resta tradizionale fino alla sua sparizione, 
mentre la scultura e la pittura del gotico tardivo soccombono alPinfluenza 
naturalista, 

[1 Rinascimento rifiuta durnfue Pintuizione, veicolata dal simbolo, in fa¬ 
vore della ragione discorsiva, cosa clic evidentemente non gli impedisce 
d’essere passionale, anzi, poiché il razionalismo si accorda benissimo con 
la passione. Dai momento in cui il centro deiPuoinQ, l'intelletto contempla¬ 
tivo o il cuore, viene abbandonato oppure oscurato, le altre facoltà sì scin¬ 
dono, appaiono antitesi psicologiche. Cosi, Parte dei Rinascimento è al 
tempo stesso razionalista - è quello che esprime il suo uso della prospet¬ 
tiva e la sua teoria architettonica — e passionale, avendo qui la passione un 
carattere globale: è Faffermazione delPego in generale, la sete del grande e 
delPtllimitalo. Siccome Puniti di fondo delle forme vitali sussiste ancora 
in un certo modo, V antitesi delle facoltà serba Papparenza di un libero 
gioco; non sembrerebbe ancora irriducibile, come nelle epoche successive, 
in cui la ragione e il sentimento si allontanano l’uno dalPaltro al punto che 
Parte non può più contenerli insieme. Nel Rinascimento, le scienze sono 
ancora chiamate arti, e Parte sì presenta come una scienza. 

Tuttavia la caduta è avviata. Il Barocco reagisce contro il razionalismo 
del Rinascimento, la fissazione delle forme in formule greco-romane e la 
loro consecutiva dissociazione, ma invece di vincerlo coti un ritorno alle 
fonti sovra-razionali della tradizione, il Barocco cerca di fondere le forme 
congelate dal classicismo rinascimentale nel dinamismo dì una immagina¬ 
zione senza limiti, Si collega volontari amente alle ultime fasi dell’arte elle¬ 
nista la cui immaginazione, tuttavia, è più misurata, più calma e concreta; 
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il Barocco è animalo da una inquietudine psichica che V antichità non co¬ 
nosceva. 

Che Farle barocca sia mondana o mistica, non penetrerà nel campo del 
sogno. Le sue orge sensuali come i suoi memento mori macabri sono solo 
fantasmagorie, Shakespeare, che vìsse all'inizio di quest'epoca, ha detto 
che il mondo era fatto della sostanza «di cui sono fatti i sogni»; Calderén 
de la Barca, in La vita è sogno , dice implicitamente la stessa cosa, sempre 
oltrepassando di molto, come Shakespeare, il piano in cui sì diffonde Farle 
plastica del suo tempo. 

Il potere proteico dell'immaginazione gioca un certo molo nella maggior 
parte delle arti tradizionali, specialmente quella delFIndia. Ma qui corri¬ 
sponde simbolicamente alla potenza generatrice dì Màyà , l'illusione co¬ 
smica. Per l’indù, il proteismo delle forme non è ima prova della loro 
realtà, ma al contrario, della loro irrealtà riguardo alFAssoluto. Non è la 
stessa cosa per Parte barocca, che ama Fillusione. Gli interni delle chiese 
barocche, come il Gesù o il Sant 1 Ignazio a Roma, hanno qualcosa dì alluci¬ 
nante: le loro cupole a corsi nascosti e dalle curve irrazionali sfuggono a 
ogni misura comprensibile. Lo sguardo, invece dì riposarsi in una forma 
semplice e perfetta, è come assorbito da una falsa infinità; le pitture del 
soffitto sembrano aprirsi su di un cielo pieno d’angeli sensuali e dolci,.. 
Una forma imperfetta può essere un simbolo ma Fillusione o la menzogna 
non sono simboli di niente. 

Le migliori creazioni plastiche delio stile barocco si collocano fuori dai 
campo religioso. Sono le piazze e le fontane: qui Farle barocca è al tempo 
stesso originale e ingenua, perché ha essa stessa qualcosa della natura 
dell'acqua, come Fimmaginazione; ama le conchìglie e la fauna marina. 

Sì sono voluti tracciare dei paralleli tra la mistica di santa Teresa d’Àvila 
o san Giovanni della Croce e una certa pittura barocca contemporanea, 
quella di E1 Greco per esempio. Ma questi paralleli si giustificano lutl’al 
più con le condizioni psicologiche dell'epoca e più particolarmente del* 
l’ambiente religioso dei tempo. £ vero che la pittura barocca in questione, 
con la sua magìa delFilluminazione, si presta alla descrizione di stati af¬ 
fettivi estremi ed eccezionali. Ma tutto questo non ha niente a che vedere 
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con gli stati contemplativi. Il linguaggio stesso dell’arte barocca, la sua 
identificazione con il mondo psichico, con lutto quel miraggio del senti¬ 
mento e deirimmaginazione, le impedisce di afferrare il contenuto qualita¬ 
tivo di uno stalo spirituale. 

Tuttavia citiamo, nel quadro dello stile barocco, la strana realtà di certe 
madonne miracolose, che sono generalmente trasformate nel loro aspetto 
«moderno» dai costumi ieratici di cui il popolo le ha rivestite, quegli im¬ 
mensi triangoli in seta rigida, le pesanti corone; solo il viso conserva lo 
stile rinascimentale o barocco, ma qui il realismo spinto alPestremo, con la 
colorazione dei tratti e animato dalla luce vacillante dei ceri, acquisisce la 
qualità di una maschera tragica, C’è qualcosa che appartiene molto più al 
teatro sacro che alla scultura e che il popolo ha ricostruito istintivamente 
attraverso l'arte deìTepoca e suo malgrado. 

Per certuni Parte barocca rappresenta l’ullitna grande manifestazione 
della vistone cristiana del mondo, È sicuramente perché il Barocco aspira 
sempre alla sintesi ed è anche la prova, su larga base, di una sìntesi della 
vita in Occidente, Tuttavia l’unità che realizza deriva più da una volontà 
totalitaria che fonde tutte le cose nel suo modello soggettivo che da una co¬ 
ordinazione obiettiva delle cose in vista di un principio trascendente, come 
nel caso della civiltà medievale, 

NelParle de! XVII secolo la fantasmagoria barocca si fissa in forme razio¬ 
nalmente definite ma vuote di sostanza* È come se la lava della passione sì 
coagulasse superficialmente in mille forme indurite* 

Tutte le fasi stilistiche seguenti oscilleranno tra questi due poli del Pi m- 
maginazione passionale e del determinismo razionale; ma V oscillazione 
più ampia resterà quella che va dal Rinascimento al Barocco, siccome 
tutte quelle seguenti sono minori. D'altra parte, è nel Rinascimento e nel 
Barocco che sì manifestano con maggiore violenza le reazioni contro l’ere¬ 
dità tradizionale, poiché mano a mano che Parte si allontana storicamente 
da questa fase critica recupera una certa calma, una certa disposizione, 
dei resto molto relativa, alla «contemplazione»* Si osserverà tuttavia che 
Pesperienza estetica sarà la più fresca, !a più immediata e autentica, lad¬ 
dove è più lontana dai soggetti religiosi: in una qualsiasi «crocifissione» 
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del Rinascimento, per esempio, non sarà iì dramma sacro bensì iì pae¬ 
saggio a manifestare le più grandi qualità artistiche; o in una ^Deposi¬ 
zione» del Barocco il gioco di illuminazione sarà il vero tenia delFopera 
(cioè quello che rivela il cuore dell’artista) mentre i personaggi rappresen¬ 
tati saranno secondari- Ciò significa che la gerarchia dei valori sprofonda. 
In tutto questo processo di decadenza la qualità individuale degli artisti 
non è forzatamente in causa; Farle è prima di tutto un fenomeno collettivo 
e i geni che emergono dalla massa non saprebbero invertire la ruota del 
processo generale; possono tutt’al più accelerarla o al contrario rallentarne 
certi ritmi. Il nostro giudìzio sui Farle dei secoli postinedievali non prende 
mai come termine dì paragone Farle dei nostri giorni, questo va da sé; ri¬ 
spetto a quesFultima il Rinascimento e il Barocco possiedono una gamma 
incomparabilmente più ricca di valori artistici e umani. Lo prova, per 
esempio, la distruzione progressiva delia bellezza delle nostre città. 

In ogni Fase della decadenza inaugurata con il Ri nasci mento, si rivelano 
bellezze parziali, sì manifestano virtù, ma tutto questo non riuscirebbe a 
compensare la perdila dell’essenziale. A cosa ci serve tutta questa gran¬ 
dezza umana se la nostalgia delFInfinito, che è innata in noi, resta senza 
risposta? 


IV 

La successione degli «stili» a partire dal Medio Evo può anche essere 
paragonata a quella delle diverse caste che predominano volta per volta 
nelle rispettive epoche. Per «caste» intendiamo qui diversi tipi umani, in 
qualche modo analoghi — ma non paralleli - ai diversi temperamenti che 
possono, o non possono, coincidere con i ranghi sociali che occupano nor¬ 
malmente. 

L’arte romanica corrisponde a una sintesi di caste; è essenzialmente 
un'arte sacerdotale, ma comporta pur sempre un aspetto popolare e sod- 
disfa lo spirito contemplativo pur rispondendo al Fan ima dei più semplici. 
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È la serenità dell’intelletto e il realismo aspro dei contadino allo stesso 
tempo. 

L’arte gotica metterà sempre più in risalto lo spirito della nobiltà cavalle¬ 
resca, Ispirazione volontaria e vibrante verso un ideale; meno ampia del¬ 
Parte romanica essa possiede tuttavia una qualità molto spirituale, di cui 
Parte del Rinascimento sarà totalmente priva. 

L’equilibrio relativo delParte del Rinascimento è d’ordine puramente ra¬ 
zionale e vitale; è Pequilibrio congenito della terza casta, quella dei mer¬ 
canti e degli artigiani. Il « temperamento» di questa casta somiglia al¬ 
l’acqua, die si spande nell’orizzontale, mentre 3a nobiltà corrisponde al 
fuoco, che sì slancia verso Palio e consuma e trasforma; il sacerdozio, dal 
canto suo, è come Paria che ingloba e vivifica invisibilmente; la quarta 
casta, quella dei servì, somiglia alla terra pesante e immobile. È significa¬ 
tivo che il fenomeno del Rinascimento sta essenzialmente un fenomeno 
cittadino e del resto è per questo motivo che Parte del Rinascimento si op¬ 
pone tanto aLParte popolare, conservata dalie popolazioni rurali, che al- 
Parte sacerdotale, L’arte cavalleresca, invece, che si riflette nello stile go¬ 
tico, conserva sempre rapporti diretti con l’arte popolare, mentre il signore 
fendale è normalmente il capo paterno dei contadini del suo feudo. 

Facciamo notare tuttavia che le equazioni: stile gotico = casta nobile e 
guerriera; stile rinascimentale = casta mercantile e borghese, sono giuste 
solo in modo globale; bisogna apportarvi ogni sorta di sfumatura. Cosi, per 
esempio, lo spirito borghese e cittadino, cioè lo spirito della terza casta (ìa 
cui preoccupazione naturale è di conservare e aumentare i beni sotto il 
doppio rapporto della scienza e dell’utilità pratica), sì manifesta già in 
certi aspetti delParte gotica. Del resto è a quest’epoca che si sviluppa Pur- 
banesimo, Comunque, se Parte gotica è fortemente improntata allo spirito 
cavalleresco, è pur sempre determinata nel suo insieme dallo spirilo sacer¬ 
dotale e questo è significativo per la relazione normale tra le due prime 
caste. La rottura con ìa tradizione, l’incomprensione riguardo il simbo¬ 
lismo comincia con Pegemonia della casta borghese. Ma qui dobbiamo an¬ 
cora apportare alcuni ritocchi: gii inizi delParte rinascimentale si caratte¬ 
rizzano indubbiamente con un certo senso di nobiltà; si potrebbe anche 
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dire che in parte essi reagiscano contro le tendenze borghesi che si mani¬ 
festano nella tarda arte gotica. Ma questo è solo un momento intermedio; 
infatti il Rinascimento è stato favorito dai nobili diventati mercanti e dai 
mercanti diventati principi* 

II Barocco rappresenta una reazione aristocratica sotto forme borghesi, 
da cui il suo aspetto pomposo e spesso soffocante* La vera nobiltà ama 
forme marcate e leggere, virili e graziose come quella del blasone medie¬ 
vale, Comunque il classicismo delLepoca napoleonica rappresenta una 
reazione borghese sotto forme aristocratiche. 

La quarta casta, quella dei servi, o più generalmente quella degli uomini 
legati alla terra, preoccupati solo del loro benessere fisico e sprovvisti di 
genio intellettuale o sociale, non produce uno stile proprio e nemmeno 
arte, rigorosamente parlando e cioè dando a questa parola il suo senso 
completo* Sotto Tegemonia dì questa casta Lari e sarà sostituita dall’indù- 
stria, che è Fulfima creazione della casta dei mercanti e artigiani, già di¬ 
staccati dalla tradizione* 


V 

Natura non facit sallus ma Io spirito umano invece «fa dei salti»* Tra la 
civiltà medievale, incentrata sui Misteri divini, e quella del Rinascimento, 
centrata sulFuomo ideale, c*è una spaccatura profonda malgrado la conti¬ 
nuità storica* Nel XIX secolo sì verificherà un'altra spaccatura, forse an¬ 
cora più radicale: fino ad allora, Fuomo e il mondo che lo attorniava forma¬ 
vano ancora, almeno in pratica e nel campo delf arte che ci interessa qui, 
un insieme organico* È vero che le scoperte scientifiche facevano allonta¬ 
nare continuamente Forizzonte di questo mondo, ma le forme correnti 
della vita restavano «a misura d’uomo», cioè a misura dei suoi bisogni psi¬ 
chici e fisici immediati* Ebbene, questa era una condizione di fondo del- 
Farle, che risulta da un accordo spontaneo tra la mente e la mano* Con la 
civiltà industriale questa unità organica si spacca; Fuorno si trova di fronte 
non tanto alla natura materna quanto alla materia morta, una materia usur- 
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patrice, sotto forma di meccanismi sempre più autonomi, le leggi stesse del 
pensiero* Così l’uomo che sì era sottratto alla realtà immutabile dello spi¬ 
rito, della «ragione»* nel senso antico e medievale di questo termine, vede 
ergersi contro di lui la propria creazione come una «ragione» esterna, 
ostile a tutto quello che Fantina e la natura hanno dì generoso, di nobile e 
di sacro* E Puomo si è sottomesso a questa situazione: con tutta ìa sua 
nuova scienza deli*«economia», mediante la quale spera di restarne pa¬ 
drone, non fa altro che confermare e compiere ta sua dipendenza riguardo 
alla macchina* Questa è come una caricatura dell’atto creativo, tramite cui 
un archetipo sovra-formale sì riflette in molteplici forme analoghe ma mai 
uguali: la macchina produce un’indefinitezza di copie strettamente uni¬ 
formi* 

Da ciò deriva che Farle si è sradicata dalla sua terra nutrice; non è più il 
complemento spontaneo del lavoro artigianale né Fespressione naturale di 
una vita sociale, ma è cacciata su un terreno puramente soggettivo. Quanto 
all*artista, non è nemmeno più, come all’epoca del Rinascimento, una 
specie di filosofo o di demiurgo: è solo un cercatore solitario senza prin¬ 
cipio e senza scopo, quando non è il medium o il buffone del suo pubblico* 
Questa crisi è scoppiata nella seconda metà del XIX secolo; ci fu allora, 
come in ogni cambiamento storico, un’improvvisa e passeggera apertura su 
possibilità fondamentali; con il rifiuto del naturalismo che si collegava an¬ 
cora all’antropocentrìsmo del Rinascimento, si riconobbe il valore delle 
arti «arcaiche», si comprese che un quadro non è una finestra finta sulla 
natura e che le leggi della pittura dipendono prima di tutto dalla geometria 
e dalParmonia cromatica, che una scultura non è un corpo fissato in pieno 
movimento e per caso e trasformato in pietra o in bronzo; si scoprì il ruolo 
delk «stilizzazione», la potenza suggestiva delle forme semplici e ìa lumi¬ 
nosità intrinseca dei colori* In questo momento un ritorno verso un’arte più 
integra, se non tradizionale, parve possibile, È sufficiente, per rendersene 
conto, ricordare certi quadri di Cauguin, o le meditazioni di Rodili sulle 
cattedrali gotiche e le sculture indù. Ma Farle non aveva più né cielo né 
terra: le difettavano non solo il fondo metafìsico, ma anche la base artigia¬ 
nale così che lo sviluppo artistico dovette presto passare a fianco di certi 
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spiragli di possibilità e ricadere nel campo della pura soggettività indivi¬ 
duale e questo tanto più profondamente per il fatto che non gli si impose 
nessun linguaggio universale o collettivo. Ripiegato su se stesso, Tarli sta 
cercò nuove fonti di ispirazione; siccome il ciclo restava ormai chiuso, e il 
mondo sensibile per lui non era più un oggetto di adorazione, in alcuni 
casi sfondò verso ia zona caotica del subcosciente. Così avviò una nuova 
forza, indipendente dal mondo empirico, incontrollabile per la ragione co¬ 
mune e suggestiva per contagio: Jledere si nequeo superos , acheronta mo - 
vebo! (Se non posso piegare gii esseri celesti, fard muovere gli inferi!). 
Quei che sale da queste tenebre subcoscienti alla superficie dell'anima 
non ha certo nulla a che vedere con tì simbolismo delle arti «arcaiche» o 
tradizionali; non sono «archetipi» quelli che si riflettono in queste elucu¬ 
brazioni, bensì residui psichici della più bassa specie; non simboli ma 
spettri. 

Talvolta questo soggettivismo intraumano si rifà alla tendenza «imperso¬ 
nale» della sua antitesi congenere: il macchinismo. Niente di più grottesco 
e di più sinistro di questi sogni-macchina» e niente di più rivelatore dì 
certi fondamenti satanici della civiltà moderna! 


VI 

Ora ci si può domandare se farle cristiana potrà mai rinascere e in quali 
condizioni sarà possibile il suo rinnovo* Diciamo subito che c’è una certa 
possibilità — per quanto minima possa essere — nel fatto, di per sé nega¬ 
tivo, che la tradizione cristiana e la civiltà occidentale si separino sempre 
di più: per non essere trascinata dai caos dei mondo moderno la Chiesa 
deve ripiegarsi su se stessa. Alcuni dei suoi rappresentanti cercano ancora 
di captare i movimenti artìstici più moderni e più ibridi in favore della 
propaganda religiosa ma si vedrà presto che queste cose possono solo ac¬ 
celerare ia dissoluzione intellettuale di cui la religione stessa rischia d’es¬ 
sere vittima. La Chiesa dovrà valorizzare tutto quei che afferma ÌÌ suo ca¬ 
rattere atemporale, quindi Tarte cristiana, riportata ai suoi modelli assert¬ 
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ziaìi, può assumere il ruolo non di arte collettiva che abbraccia un’intera 
civiltà, ma di supporto spirituale tanto più efficace quanto si opporrà più 
apertamente al caos formate del mondo moderno. Esistono alcuni sintomi 
di uno sviluppo che va in questa direzione: citiamo solo l'interesse cre¬ 
scente, negli ambienti religiosi, per l’arte bizantina e l’arte romanica* Ma 
un rinnovo dell’arte cristiana non è concepibile senza un risveglio dello 
spirito contemplativo in seno al Cristianesimo; senza questa base ogni ten¬ 
tativo di restaurare l’arte cristiana si arenerà; sarà solo una ricostruzione 
sterile. 

Quei che abbiamo detto prima sui princìpi della pittura sacra permette dì 
riconoscere le altre condizioni del suo rinnovamento. È impossibile am¬ 
mettere che la pittura cristiana possa essere «astratta», cioè che sia legit¬ 
timo svilupparla partendo da simboli puramente geometrici. L’arte non fi¬ 
gurativa trova il suo posto nell’artigianato, e soprattutto nell’arte della co¬ 
struzione, il cut simbolismo non può essere separato dallo stesso procedi¬ 
mento tecnico. À dispetto di una teoria che abbiamo incontrato talvolta, 
l’immagine non risulta dal «gesto» dell'artista, cioè da una serie di opera¬ 
zioni geometriche e ritmiche, ma questo «gesto» risulta invece da una im¬ 
magine interiore, dal prototipo mentale dell’apera* Per quanto la pittura re¬ 
ligiosa comporli uno schematismo geometrico, questo si sovrappone aU T im- 
magine propriamente detta, ed essa resta la base e la sostanza di que¬ 
st’arte. Ciò succede per ragioni pratiche e metafisiche, perché l’immagine 
deve essere non solo un simbolo antropomorfo conformemente al «Dìo di¬ 
ventato uomo» ma anche un insegnamento comprensibile per il popolo* 
Certo la pittura comporta anche, con le sue procedure tecniche, un aspetto 
artigianale, ma questo non riguarda direttamente lo spettatore* La pittura 
cristiana, per il suo soggetto e per la sua relazione con la comunità reli¬ 
giosa, sarà sempre figurativa* La composizione astratta si manifesta unica¬ 
mente — e sufficientemente — nell’ornamento che fa per così dire da ponte 
tra la percezione cosciente e quasi teologica e la percezione incosciente e 
istintiva* 

Alcuni sostengono che l’epoca in cui era necessaria l’arte religiosa è 
compiuta e di conseguenza è impossibile «ricapitolare» l’arte cristiana 
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medievale; dicono che la cristianità dei nostri giorni, dopo aver preso co* 
noscenza delle arti non figurative o arcaiche di tanti popoli, riuscirebbe a 
ritrovare una visione essenziale solo nelle forme astratte* spogliate da ogni 
antropomorfismo» Risponderemo che un’«epoca» non determinata dalla 
traduzione non ha «voce in capitolo» e soprattutto che 1 5 antropomorfi sino 
delFarte cristiana fa parte dei mezzi spirituali poiché risulta dalla cristo* 
logia tradizionale; del resto ogni cristiano dovrebbe sapere che un nuovo 
«ciclo» imposto dal di fuori può essere solo quello dell’Anticristo. 

Il carattere essenzialmente (e non incidentalmente) figurativo della pit¬ 
tura cristiana implica che questa non potrebbe fare a meno di prototipi tra¬ 
dizionali che la salvaguardino dall’arbitrario. Questi prototipi lasciano 
sempre un margine assai grande al genio creativo come pure alle esigenze 
delFambiente, nella misura in cui esse sono legittime; questa riserva è di 
un’importanza capitale nelPepoca in cui si attribuiscono al «nostro tempo» 
diritti quasi illimitati* Il Medio Evo non si preoccupava affatto di «attua¬ 
lità», non ne aveva nemmeno la nozione; il tempo era ancora spazio* se 
cosi si può dire. Il timore di passare per un «copista», così come la preoc¬ 
cupazione di originalità, sono pregiudizi moderni; tutto il Medio Evo e in 
una certa misura anche il Rinascimento e il Barocco hanno copiato le 
opere antiche che erano considerate in ogni epoca come le più perfette. 
Copiandole se ne liberavano naturalmente gli aspetti che si imponevano dì 
più, quelli che si riconoscevano come essenziali e in questo modo l’arte si 
manteneva normalmente in vita* Specialmente nel Medio Evo ogni pittore 
o scultore era prima di tutto un artigiano che copiava modelli consacrati. 
La sua arte diventava «vivente» proprio perché si identificava io questi 
modelli, e nella misura in cui questa identificazione verteva sulla loro es¬ 
senza* La copiatura, evidentemente, non era meccanica; passava attra¬ 
verso il filtro della memoria e si adattava alle circostanze materiali; co¬ 
munque, se oggi si copiassero antichi modelli cristiani, la scelta stessa di 
questi modelli, la loro trasposizione in una data tecnica e la loro spolia¬ 
zione di elementi accessori sarebbe già un’arte* Si dovrebbe fare in modo 
di condensare quello che si presenta come elementi essenziali in diversi 
modelli analoghi e di eliminare certi tratti dovuti all*incompetenza di un 
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artigiano oppure a un’abitudine superficiale e nociva. Cautenticità di 
questa nuova arte, la sua vitalità intrinseca, non dipenderebbe d&ìlVotigi- 
nalità» soggettiva della sua formulazione bensì dall’obiettività o dairinteì* 
ligenza con la quale viene colta Possanza del modello* La riuscita di una 
impresa del genere è prima di tutto funzione delia conoscenza intuitiva. In 
quanto all’originalità, al fascino, alla freschezza, saranno dati in so* 
vrappiù* 

Carte cristiana non rinascerà se non si disfa di ogni relativismo indivi¬ 
dualista per risalire alle fonti della sua ispirazione che per definizione si 
collocano nell’«atemporale»* 
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Titus Burckhardt 

LA NASCITA DELLA CATTEDRALE 

Chartres 

Quest'opera, più che uno studio di storia deil’arte o un contributo originale 
alla ricerca scientifica, è revocazione viva e fedele de! clima spirituale che 
permise l’esplosione di quelle “città dello spirito’’ che sono le cattedrali, ulti¬ 
mi gioielli di una lunga tradizione che l’Autore analizza nei suoi aspetti prin¬ 
cipali. 

Prima cattedrale di stile gotico classico, Chartres ne è l’esempio, il prototi¬ 
po. In essa si incarnano le concezioni più elevate dell’uomo del Medioevo, 
concezioni sempre fondate sull’Idea e per la cui comprensione si esige di 
penetrare nel cuore del suo universo simbolico, in cui è custodia la verità 
eterna e universale. 

L’opera si chiude con una poetica descrizione medievale del tempio del 
Graal, cattedrale ideale verso la quale tendono, talvolta sino quasi a rag¬ 
giungerla, tutte le cattedrali gotiche. 
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René Giltes 

IL SIMBOLISMO NELL’ARTE RELIGIOSA 
H libro di René Gilles è un manuale pratico di base che ogni uomo cotto 
dovrebbe conoscere. Esso contiene tutti gli elementi indispensabili per colo* 
ro che si interessano al simbolismo in generale e alle diverse discipline che 
vi si collegano, particolarmente la simbologia. Esiste veramente una scienza 
dei simboli ed è indispensabile una conoscenza del simbolismo nell’arte reli¬ 
giosa. 

Quest’opera di René Gilles è un initium che aiuterà molto i principianti che, 
dai primi gradi, devono arrivare sino alle vette. Anche per coloro che sono 
giunti molto in alto, II simbolismo nel! arie religiosa potrà essere un manua¬ 
le da consultarsi spesso e con profitto. 

È un libro vero e un vero buon libro, che può essere definito ‘elementare’ 
perché è necessario conoscere innanzitutto gli elementi di una scienza o di 
un’arte prima di praticarla. Valphabetum mysticum ci è spesso necessario, 
talvolta utile e qualche volta indispensabile. È dunque saggio avere sempre 
sotto mano, bene in vista nella propria biblioteca, un testo importante come 
quello di René Gilles 
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^Principi e metodi 
detC^{rte Qacra 


Gli storici dell’arte clic applicano il termine «arie sacra» a 
qualsiasi opera di soggetto religioso dimenticano che I arte c 
essenzialmente forma. Perché un’arte possa essere chiamala 
«sacra» non basta che i suoi soggetti derivino da una verità 
spirituale, bisogna anche che iì suo linguaggio formale testi¬ 
moni della stessa fonte* 


Non è questo il caso dell'arte religiosa del Rinascimento o del 
Barocco, che non si distingue per nulla, dal punto di vista 
dello stile, dall'arte fondamentalmente profana di quel perio¬ 
do. Non bastano a conferirle un carattere sacro né i soggetti 
che riprende dalla religione In modo del tutto esteriore e In 
qualche modo letterario, né i sentimenti di devozione di cui 11 
impregna, né la nobiltà d’animo che talvolta vi viene espressa. 
Merita la denominazione di «arte sacra» solo un'arte le cui 
stesse forme riflettano la visione spirituale propria a una data 
religione. 
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